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E. STENEBERG 


DIE UNGEDULDIGEN 


Zum Verständnis der Ecole Russe 


Im 16. Jahrhundert wird ein Brief des Metropoliten Danijl, in dem die mönchische Geduld 
auch als weltliche Moral gepriesen wird, von dem Diplomaten Fedor Karpov dahin- 
gehend beantwortet, daß „ein geduldiges Volk Fürsten und Gesetze unnötig mache”, es 
würde bloß das Recht herrschen, also der Stärkere, man würde nicht in einem Staat, 
„sondern ohne jede Ordnung leben”. Die Untertanen dürften aber nicht „unter der Skla- 
verei der Geduld” leben. Iwan der Schreckliche aber verstärkte nicht nur bald diese 
Sklaverei, er schüchterte selbst diejenigen ein, die nichts zu verlieren hatten. Die Ungeduld 
in Rußland erwachte erst wieder um die letzte Jahrhundertwende, wuchs in zwanzig, drei- 
Big Jahren, und — wurde ausgelöscht, vernichtet, vertrieben. Seitdem ist die Frage: wo gibt 
es Platz für Ungeduld in einem Staat, in dieser Welt, unbeantwortet. 

Wir wollen hier von den Ungeduldigen Rußlands sprechen, die sich im bildhaften Werk 
ausdrückten, den Künstlern. Gerade in Rußland mußte es am stärksten gären. Hier war die 
Grenze zur Steppenwelt, die Jahrtausende die Völker des Ostens und Westens umher- 
trieb. Hier gab es, wie in China, das erste Seßhaftwerden des „Mannes, der mit dem 
Bogen bewaffnet ist”. 

Kiew 1905: die Studenten revoltieren gegen den sterilen akademischen Geist der Hoch- 
schulen. Um diese Zeit verlassen u. a. Archipenko, Zabotin, später Pevsner die Hörsäle. 
Über Moskau und Petersburg gehen zwei von ihnen nach Paris (Archipenko 1908, Pevsner 
1910). Zabotin, noch nicht ganz der Architektur entsagend, geht nach Karlsruhe. 

Sonja Terk, die wir jetzt als Sonja Delaunay kennen, hatte von 1%03—19%05 in Karlsruhe 
studiert. Überhaupt suchte man gerne den allerteversten Friedhof auf, wie Dostojewsky 
Europa genannt hatte. 

Naum Gabo studierte in München. Nicht Medizin, wie der Vater es wünschte, ihn inter- 
essierte Mathematik, Physik, Chemie. Ab 1912 studierte er dort Ingenieurwissenschaften. 
Erst kurz vor dem Krieg, als er mit seinem Bruder Antoine Pevsner zusammenlebte, als er 
Archipenko kennenlernte, begann er seinen eigentlichen Weg, von München her mit den 
Zielen des Blauen Reiters bekannt. 1915—16 sind die beiden Brüder in Norwegen, suchen 
und erproben hier konstruktivistische Grundlagen, suchen die Form außerhalb der Masse, 
im Gegensatz zur klassischen Vollplastik. 

Mit der Erwähnung des Blauen Reiters kommen wir zu früheren Ungeduldigen: 1896 gingen 
Marianne Werefkin, die Rjepin-Schülerin, mit Alexej Jawlensky nach München. 1897 tref- 
fen sie Kandinsky in der Privatmalschule von Azbe. 

Im Salon der Werefkina wird unter dem Vorsitz Kandinskys die „Neue Münchner Künstler- 
vereinigung” gegründet. Gustav Pauli sagt in seinem Lebensbericht: „Nie wieder habe ich 
eine Gesellschaft kennen gelernt, die mit solchen Spannungen geladen war. Das Zentrum, 
gewissermaßen die Sendestelle der fast spürbaren Kräftewellen, war die Baronin”. 1902, 
als Meyer-Gräfe an dem Buch arbeitete, in dem er die Abstraktion dem Ornament zuteilt, 
verzeichnet das Tagebuch der Werefkin: „Je suis insatiable dans la vie abstraite!” 
Sie hatte im Laufe der Ereignisse enge Verbindung zum „Sturm“, zum Russischen Ballett, 
zum Züricher DADA, zu Jushnij's „Blauvem Vogel“. 

1905 stellte Jawlensky in der russischen Abteilung des Pariser Salon d’Automne aus. In 
einer Zeit, zu der die Russen, wie mir Sonja Delaunay-Terk sagte, Paris in ungeheverem 
Maß beeinflußten. Matisse in diesem Kreis gab — und nahm. Der russische Beitrag zur 
europäischen modernen Kunst begann. 

Auch Kandinsky war ungeduldig. „Der Kampf der Studenten gegen das listige und un- 
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mich die Politik nicht genug gefangen ... das ‚Abstrakte' wurde in mir durch verschiedene 
Studien geübt. Nationalökonomie, Römisches Recht, das mich durch die hochraffinierte 
Konstruktion bezauberte, das mich, den Slawen, aber schließlich als eine viel zu kalte, viel 
zu vernünftige, unbiegsame Logik nicht befriedigen konnte .. .” 

Obwohl Kandinsky sich von der Politik nicht gefangen nehmen läßt, auch nach der 
Oktoberrevolution nicht, empfindet er lange seine Kräfte als zu schwach, als daß er sich 
berechtigt fühlte „... auf die anderen Pflichten zu verzichten und das unbegrenzte glück- 
liche Leben eines Künstlers zu führen“. 

München 1909, Salon der Werefkin, ihr Wahlspruch: „J’aime des choses, qui ne sont pas”. 
Hier beginnt die große Tat Kandinskys, die der Welt den Gegenstand als allein bild- 
nerisches Mittel nimmt. 

In Moskau wuchs indessen die Ungeduld der bildenden Künstler. Der Funke, der das Pul- 
verfaß entzündete, waren die Sammlungen der reichen Kaufleute Stchukin und Morosow, 
auch Serge de Diaghilews, der damals noch die Zeitschrift „Kunstwelt” herausgab. Um 
1906/07 zeigte die Ausstellung „Die Krone” als Gäste die Fauves: Braque, Derain, van 
Dongen, Matisse, Vlaminck. Diaghilew sagte in einem Interview 1913 von dieser Zeit: 
„Es fiel über diese Ikonenmaler wie ein Regen gebratener Wachtein über ein Volk von 
Bohnenfressern. Der meisten bemächtigte sich eine Raserei, daß der Wetteifer bald an 
Wahnsinn grenzte.” 

Ein Paroxysmus der Ungeduld brach aus, der immer stärker wurde. So Majakowsky: „Wir 
sind nicht das Heulen der Genieaffen: / ‚Alles erlaubt!’ / Wir warten auch nicht auf des 
Feldwebels / Rührt Euch! / Um den Rücken der Kunst / zu recken, / zu strecken /.“ 

Natalja Gontscharowa äußerte sich in gebrochenem Deutsch mir gegenüber zu diesem 
Problem: „Nein, die Sammlungen Stchukin, Morosow und Diaghilew waren C&zanne, 
Gauguin, Picasso, Matisse... Picasso ist Lateiner, er verzerrt, aber es bleibt realit6, wie 
bei van Gogh auch... Gauguin .... er ist gefahren ans Ende der Welt, malte dort die Men- 
schen wie sie sind. Rußland — man hat dort Menschen in allen Kostümen — da wandern 
sie durch die Steppen mit einem Stecken in der Hand, beten. Ein Mantel, kein Gepäck, eine 
Eßschale auf dem Rücken, sonst nichts ... . Pilgrim. — Man hat gefunden in den Weiten, 
in der Steppe begraben, Menschen begraben von ancien, weit, alles weit. Kleine Figur 
zu geben in Tod... sie hat ein Becher vor der Brust, ist überail dick, aber keine Füße... 
vielleicht von Chinesen .. . (Larionow, ihr Mann, wirft ein: Mongol.*) 

... Sie sind auf Pferden, immer, keine Füße... Die Skythen haben die Figur gemacht. 
Rußland ist alt, immer Kampf ... nicht große Kriege, ein Fürst — anderer Fürst... man gräbt 
jetzt, sagen Sie, unter den Kirchen in Moskau... man sucht das ancien. Ohne Füße, das 
Schwebende... Rublew hat davon, die Ikonen. Wir brauchen kein Tahiti! — Ich bin ge- 
reist - sag, Micha - ja, 1913 - für Dekoration von Boris Godunow nach Berlin... habe ge- 
sehen dort... Aber in Rußland: Ahorn, rote, gelbe, die Stämme schwarz in grün, die 
Äste... die Tannenbäume sind schwarze taches, bis blau. Ich habe gesehen, sehen über 
Weite wie auf dem Meer, colonne aus Staub, wandert zum Himmel, wandert, geht, geht. 
Wenn vorbei, liegen Birken, dick, man kann nicht tragen... und... wie sagt man — 
Insekten, Käfer, Ameisen, Papillon... tot... Hier &claire... ja Blitz, so, (Handbewegung 
von oben nach unten). Ich habe woanders nie gesehen, wie Blitz geht so (Handbewegung 
horizontal). Geht über Steppe, geht, geht, nimmt, brennt schwache Menschen... Micha 
(Larionow) ist aus dem Süden. Akazien, weiße, transparent. Häuser gelb, rot, rosa, blau... 
jedes Jahr vielleicht anders... große Akazien hängen darüber, weiß, transparent... da- 
zwischen der Himmel blau... man braucht nicht Tahiti... Alles vorbei, nach Revolution... 
wir suchten Freiheit, Paris, Berlin, Paris... libert#! Aber wir machten Rußland! Geben 
jeder, Franzose, Russe, alle... aber wir gaben Russel” 

Erinnern wir uns an Kandinskys Rückblick von 1913, an die „weißstirnige, goldhäuptige 
Mutter Moskau”, und gegen die tiefen Worte dieser beiden Künstler setzen wir das Ge- 
schnatter der ewigen Akademieschüler: „Der kleine Schreihals, der sich bald Expressionis- 
mus, bald Futurismus, Primitivismus, Kubismus, Konstruktivismus, Suprematismus etc. nannte, 
(geb. 1909), ist nach schwerem Leiden 1919 gestorben.” 

Daß damit aller künstlerischer Elan begraben wurde, in Rußland, stellen wir nur fest. Hier 
interessiert es nicht. 

1912 datiert sich Michael Larionows rayonnistisches Manifest, (Strahlenkunst, Lucism, er- 
schienen 1913): „... Die Strahlen, die von den Dingen ausströmen, erzeugen, indem sie 
sich kreuzen, die Strahlenformen. Der Künstler übersetzt diese Formen, indem er sie zu- 
sammenfaßt und seinem ästhetischen Ausdruckswillen unterwirft... Das rayonnistische 


d In den Jahren 1945-50 ge die sowjetischen Wissenschaftler P. N. Schulz und W. A. Golowkina am 
njepr die alte skytische Königstadt Neapol aus. Prof. Rudenko (UdSSR) grub im Tal von Pasyryk im Altai 
5 große Kurganen aus, (Gräber von Königen). M. I. Rostowtzeff, Yale-Professor, sagt, Skythen seien nicht 
Goten, Tartaren oder Mongolen (oder Urshever, wie Schulz und Golowkina erst annahmen), sondern Iranier, 


indoeuropäische Verwandte der alten Perser, Meder und Parther. Die sowjetischen Gelehrten akzeptieren die 
These von Prof. Rostowtzeff und betonen, daß die altrussische Kultur den Skythen mehr _verdanke, als den 
nordischen Warägern und oströmischen Byzantinern. Zumindest wird hier eine zu Ostasien geschaffen. 
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Wladimir Zabotin (Zweiter von rechts) in einer Gruppe Kiewer Studenten, 1905 
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Michael Larionow 
Frau am Fenster, Ol, 1906 
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Michael Larionow 
Coiffeur, Ol, 1907 


Michael Larionow 
Soldaten, Ol, 1908 
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Nathalie Gontscharowa 
Aquarell, 1912 


Michael Larionow 
Plage, Ol, 1911 


Iwan Puni 
Der Musiker, undatiert 


Wladimir Zabotin 
Pferde in der Landschaft, Ol, 1918 
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Sonja Delaunay 4 Sonja Delaunay 
Umschlagentwurf, Aquarell und Kreide, 1917 Kostümentwurf, Aquarell, 1922 
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Iwan Puni 
Kartenspieler, Konterrelief, 1914, 140x120 cm 
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Das Tatlinsche Manifest (Auszug) 
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Tribünenaufbauten von Nathan Altmann (Alexandersäule in St. Petersburg, 1918) 


Wladimir Tatlin 
Bühnenbildentwurf, ca. 1919 


Wladimir Tatlin 
Bühnenmodell, ca. 1920 
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Andrey Kljun 
Suprematismus, 1918 


Wladimir Tatlin 
Bühnenmodell, ca. 1919 
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Ausstellung Iwan Puni im „Sturm“, Berlin 1921 
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Ausstellung Paul Mansouroff im Winterpalais Leningrad 1923 
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Kasimir Malewitsch in Warschau 1926 


Porzel! lerei von Kandinsk 


Katalogumschlag von EI Lissitzky, 1922 


El Lissitzky 1922 


Kandinsky und Otto Freundlich, Paris 19% 
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Sonja Delaunay 
Rythme colore, Gowache, 1953 


Andre Lanskoy 
Enregistrement des nuages, 1956 
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Bild scheint zu gleiten, Luft zu werden, es ist außer Zeit und Raum; es strömt eine Emp- 
findung aus, die uns die vierte Dimension ahnen läßt...” 

Um ganz sicher zu gehen, daß es nicht eine dem Impressionismus entwachsene Lichtidee 
ist, fragte ich Larionow genauer: „O, Rayonnisme — (er zeigt aus dem Fenster in das Häu- 
sergewirr des Quartier Latin), dort, durch das Fenster das Haus. Man baut ein Haus in 
seinen Augen; Sonne-Kraft-Haus, alles macht rayon von Sonne. Sie gehen escalier: rayon. 
Was nicht rayon ist, ist nicht ... .”, er findet noch viele Beispiele. Larionow hat das Strahlen an 
sich erfaßt, was bei der choreographischen Arbeit mit Diaghilew am Russischen Ballett 
voll zur Geltung kam. Denken wir an Schlemmers Grundgedanken zur Choreographie des 
Balletts, „... der Mensch, dessen Bewegungen und Ausstrahlungen einen imaginären Raum 
schaffen. Der kubisch-abstrakte Raum ist dann nur das horizontal-vertikale Gerüst dieses 
Fluidums. ... Wunderfiguren dieser Art, (-kunstfiguren), Personifikationen höchster Vor- 
stellungen und Begriffe, ausgeführt in edelstem Material, werden auch einem neuen Glau- 
ben wertvolles Sinnbild zu sein vermögen ...” Hier haben wir vollkommen das Werk der 
Brüder Pevsner und Gabo vor Augen, die diese Sinnbilder schufen — der Glaube steht 
noch aus. 

„Eviva Futuristal ... ein fahrendes Auto ist schöner als die Nike von Samothrake” rief 
Marinetti in Mailand, Paris, Berlin, Moskau. Futurismus gegen Akademie. Doch der rus- 
sische Futurismus wird etwas anderes. Nach außen hin scheint es derselbe Weg. Futu- 
ristisch-literarische Kreise zerstören durch Worte. Kulissen, violett übergossener Rasen, 
Bäume rotfarbig besprüht, mit Stoffen umhüllt, um den Märchengarten des legendären 
Zwerges Tschermonor darzustellen. Zur Revolutionsfeier 1918 in Petersburg wurde „die 
geschmacklose große Alexander-Säule ihres stolzen Eigendünkels beraubt. Eine etwas 
naive, aber doch gut benutzte Anwendung kubistischer Mittel (z.B. die Überschneidung 
der Säule mit runden und eckigen bemalten Flächen, die sich besonders am Postament 
häuften), verfolgte die Aufgabe, die Statik dieser Säule in Frage zu stellen“. (Umansky, 
Neue Kunst in Rußland, 1914—19, G. Kiepenheuer-Verlag, Potsdam 1920). 

Majakowsky beschwor: „Die Straßen sind unsere Pinsel, unsere Paletten die Plätzel” Was 
heute davon geblieben ist, ist nicht viel. Im nachstalinischen Moskau sah ich bei einem 
Fest Straßen, Plätze und Anlagen mit Märchen und stadtgeschichtlichen Darstellungen ge- 
schmückt, nicht lediglich akademisch, ebenso folkloristisch. Am „Weg des Buches” mit auf- 
geschlagenen Riesenbüchern, bekannte Illustrationen aus aller Welt, stand eine haushohe 
mit Büchern kaschierte Säule, die konstruktivistisch anmutete. 

Und noch einmal Umansky: „... Dekorationen von Innenräumen,.... die von Grigorij 
Jakulow im Moskauer Caf& Pittoresque (ab 1916 Der rote Hahn) unter Mitwirkung von 
Wladimir Tatlin ausgeführt wurden, wobei aber trotz Tatlins Mitarbeit die Unterschiede 
zwischen Kunst und Maschine, Skulptur und Malerei nicht ganz aufgehoben wurden. Das 
Cafe Pittoresque, das Chef d’Oeuvre von Jakulow, bietet ein seltsames Bild. Geistreich 
in die Wände eingefügte Konterreliefs, deren Wirkungen durch stilgemäße Bemalung 
gesteigert wird, scheinen mit ihren eckigen, einander überschneidenden Flächen den Raum 
zu erweitern, ohne die architektonische Einheit zu verletzen; ohne übertriebene Ästhetisie- 
rung sind auch das Podium, (die Stätte unzähliger Wortkämpfe in verschiedenen Fragen 
des neuen Kunstlebens), die Tische und Bänke, zu Kunstwerken erhoben; von der gewal- 
tigen gläsernen Kuppeldecke, deren Scheiben dem Stil entsprechend dekorativ (aber nicht 
ornamental) bemalt sind, hängt reicher plastischer Schmuck herab, ähnliche plastische 
Konstruktionen umgeben auch die Bühne. Sind es Flugzeuge? Oder Dynamomaschinen ? 
Dreadnoughts? Das Unterscheidungsvermögen des Betrachters wird betäubt, er ahnt aber 
eine rastlose Dynamik in diesen halbmaschinellen, halb dekorativen Gebilden, deren Kon- 
struktion, das Rätselhafte der modernen Maschine betonend, Quelle einer seltsamen 
Unruhe ist”. Dies lange vor Alexander Calder! 

Als Bildbeispiel bringen wir das Konterrelief 1914 von Iwan Puni (später Jean Pougny) 
„Die Kartenspieler”. Puni brachte 1921 viel aus dieser Zeit nach Berlin. Die Aufmachung 
seiner Ausstellung im STURM 1921, die kubofuturistischen Sandwichmänner, von ihm ent- 
worfen, liefern als Werbung für einen STURM-Ball über den Kurfürstendamm, Jusnhy ließ 
von ihm Kostüme und Dekorationen für sein Kabarett „Blauer Vogel” entwerfen. Pougny 
hatte die ersten Ausstellungen der Suprematisten organisiert (siehe KUNSTWERK, Heft 
10/Xl). In den Künstlerbekenntnissen (1924 von Westheim herausgegeben), schreibt er: 
n... Der Aufbau eines Bildes aus geometrischen Zeichen setzt im allgemeinen mit dem er- 
sten intuitiven, formalen (im Sinne der „Form“ verstandenen) Gedanken ein, der das ganze 
zukünftige Bild im Vorhinein bestimmt, das heißt, das Bild wird im Hinblick auf diese 
erste formelle Zusammensetzung instrumentiert, wobei es die Gegenständlichkeit abstreift 
und somit gleichzeitig das Bild von der sehr komplizierten Abhängigkeit frei macht und 
dem Künstler freie Wahl läßt, die nur durch die formale Dialektik bedingt ist. Eine der- 
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auf dem Gefühl beruht, sondern auf vernünftiger Logik, bietet sie einige oder vielleicht 

sogar viele formale Lösungen des Bildes.” 

Vernünftige Logikl® Kandinsky hatte innerhalb der „Russischen Akademie der Kunst- 

wissenschaften“ (Moskau 1921) diese Ausgangspunkte festgelegt. 

1. Die Frage der Elemente der einzelnen Künste, wobei die Grundelemente von den 
Nebenelementen abgesondert werden müssen. 

2. Die Frage des Aufbaues dieser Elemente, wobei dieser Aufbau rein experimentell blei- 
ben kann und nicht den lebenden Puls des Werkes erhält — Frage der Konstruktion. 

3. Die Frage der Unterordnung der Elemente und der Konstruktion einem rätselhaften 
Gesetz dieses Pulsierens — Frage der Komposition. 

. Die dritte Frage... ein wissenschaftlich unbeschrittener Weg, der zum Ausgangspunkt 
die Frage hat: Welches Geheime, heute Unsichtbare, vor der Beobachtung fliehende 
minimale Plus die unermeßliche Kraft hat, aus einer korrekten, exakten, aber toten Kon- 
struktion blitzartig ein lebendes Werk zu schaffen? Hier treffen sich vielleicht die Fragen 
der Kunstseele und der Weltseele, zu der auch die menschliche Seele gehört. Werden 
auch hier minimale Unterschiede gefunden? Und wird auch hier die gemeinsame Wurzel 
sichtbar?” Eine asianische Frage, die Lissitzky vom Praktischen her zu lösen sucht: 
w +. Wir stehen am Anfang einer Periode, in der die K. (unst) einerseits in ein Pasticcio- 
spiel (Imitationsspiel) mit allen Denkmälern der Museen ausartet, andererseits um die 
Schaffung eines neven Raumausdruckes kämpft. Es tritt die Aufgabe auf, mit materiellen 
Elementen den imaginären Raum zu gestalten.” 

Raum, das ist immer wieder der Anreiz, nicht Masse, Vollgegenstand. Ich fragte Pevsner 
nach dem Wortlaut des „Realistischen Manifestes” von 1920: „Wir waren jung, revolutio- 
när, Kommunisten. Es gibt darin manche Stellen, sie sind Utopie. Sie kennen das Heft 
„form“, es ist dasselbe Problem ohne Jugendtorheit. Als wir es damals schrieben, war 
Lenin, Trotzky, durfte ich Professor in der Moskauer Akademie sein... da war nicht 
Stalin!” 

A. Pevsner in der Zeitschrift „form“ I, 1957: .... So haben wir dank neuer Materialien auf 
eine bisher nie gekannte Weise die spezifischen Möglichkeiten des Raumes ausweiten 
können, und wir sind dadurch sogar fähig geworden, einen Raum in vier Dimensionen zu 
konstruieren, in dessen Mitte die Zeit eingeführt ist. Aber dies Überschreiten der traditio- 
nellen drei Dimensionen blieb dabei nicht stehen. Der neue Raum hat auch eine neue 
Dimension erobert und sich dadurch bereichert, daß mehrere Sinne Vermittler wurden, 
simultane und auseinandergehende Raumempfindungen. Die raum-zeitliche Organisation 
der Skulptur hat diese Empfindungen in kinetische und dynamische Elemente umgewan- 
delt.” 

Ich fragte Pevsner, ob Malewitsch das Kreuz im alten Sinne verstehe: „Malewitsch &tait 
trös religieux. Pas de l’&glise, non, — peut-&tre — non, en soi mäme...” 

Malewitsch hatte einst zu ihm gesagt: „Wir werden alle gekreuzigt werden. Mein Kreuz, 
ich habe es schon vorbereitet. Du hast es sicher in meinen Bildern bemerkt.” 

Malewitsch hatte Impressionismus, Fauvismus, Kubismus, Kubofuturismus in seine russische 
Art übertragen. Das Jahr 1913 gibt er als den Beginn des Suprematismus an. Doch stellt 
er im Winter dieses Jahres in Sankt Petersburg noch Arbeiten in Saumnij-Realismus und 
kubofuturistische Bilder aus. (Frage des „ersten” suprematistischen Bildes siehe KUNSTWERK 
Nr. 10/Xl). Hier nur etwas über das uns fremde Wort saum, das als Zaoum später bei den 
russischen Lettristen in Paris auftaucht. Es bedeutet ungefähr Übervernunft. Malewitsch, 
der mit seinen Freunden bei dem avantgardistischen Dichter Schemschorin seine Theorien 
entwickelte, muß dort diesen Begriff „saum” gehört haben. Da die revolutionären Dichter 
Novalis, Jacob Böhme kannten und lasen, ist es durchaus möglich, daß man dort auch 
Harsdörfers „Vernunftkunst” kannte. Harsdörfer (17. Jahrh.) sagte ja, „... wie der Maler 
alles abbildet... ja, auch, was er nie gesehen als in seinen Gedanken”. Wir heben dies 
hervor, um das Dunkel um Malewitsch weiter zu lüften. Lissitzky erwähnt in seiner Erklä- 
rung zur Figurenmappe „Sieg über die Sonne” (futuristische Oper von Krutchonjch) 
„+. Malewitsch malte die Dekorationen (Der Vorhang — schwarzes Quadrat)”. Doch die 
Bühnenbilder waren von der Ermolajewa, wie alte Kataloge ausweisen. Was Horst Richter 
in seinem Buch über Lissitzky (Verlag Galerie Christoph Czwiklitzer, Köln 1958) schreibt: 
„Der ‚gegenstandlose’ Vorhang jedoch stellte ein Novum und zugleich einen Endpunkt in 
der langen Geschichte der Vorhangmalerei dar”, kann man am Lob eines der großen 
Theaterleute der damaligen russischen Welt ermessen. Alexander Tairoff schrieb: „Ich... 
weise nur darauf hin, daß die jungen Meister der ehemaligen Stroganowschen Schule dem 
Ziele am nächsten kamen. Wer im Frühling des vorigen Jahres (also 1918) die von ihnen 
ausgestellten Bühnenmodelle (Modelle, nicht Skizzen) gesehen hat, wird sich davon über- 
zeugt haben, daß mindestens dreiviertel von ihnen absichtlich oder unabsichtlich die Auf- 


24 bauten des Kammertheaters widerspiegelten.“ 


Textp 


An diesen „Ersten Staatlichen Freien Kunst- und Dekorationswerkstätten, Moskau” waren 
Lehrer für theaterdekorative Kunst: Jakulow, Fedotow, Lentulow, Fedorowsky; hier inter- 
essiert zu erfahren, daß Malewitsch und seine Frau Udalzowa den Unterricht für dekora- 
tive Kuust leiteten. Fedotow brachte im Moskauer Opernhaus des Arbeiter- und Soldaten- 
rates 1918/19 zu Lohengrin anstelle üblicher gegenständlicher Dekorationen abstrahierte, 
fast suprematistische Kompositionen, deren unaufhörlicher Wechsel, deren fluktuierende 
Beleuchtung die Stimmung angaben. 

Doch soll hier nicht vom damaligen russischen Theaterleben die Rede sein, sondern von 
den bildenden Künstlern. 

1921, mit der staatlichen Verkündigung der neuen ökonomischen Politik (NEP) bekamen 
die „Geduldigen” in Rußland die Oberhand, die Avantgarde, die Ungeduldigen, verließen 
Rußland oder gaben die Kunst ganz auf. 

Der weitere Weg der emigrierten Künstler aus Rußland ist uns im großen und ganzen 
bekannt, oder wird uns in letzter Zeit durch große Ausstellungen bekannt gemacht. 
(Chagall, Pevsner, Archipenko, Malewitsch, Werefkin, Jawlensky, Zadkine etc., oder 
innerhalb der Ausstellungen „Münchner Künstlervereinigung”, „documenta“ | und Il, „Bei- 
trag der Russen zur modernen Kunst“, Frankfurt/Main). 


Textprobe „Ledentu le Phare’, Zaoum-Gedicht von Jliazd (Jlia Zdanewitsch), gesetzt von N. Granowsky, 1953 
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Was überdauerte nun die Zeit des materialistischen Aufbaues in der UdSSR und was 
wurde von Russen außerhalb jeden politischen Bereichs als Beitrag zur neuen Kunst ge- 
leistet? Hier können nur Beispiele herausgegriffen werden. 

El Lissitzky hatte 1909 an der technischen Hochschule in Darmstadt studiert und erhielt 
sein Architekturdiplom 1917 in Moskau. Chagall berief ihn an die Kunsthochschule in 
Witebsk, wo er Malewitch traf und Tatlin kennenlernte. Die große Ausstellung gegen- 
standsloser Kunst in Rußland 1919, in Berlin die große Beteiligung der Modernen 1922 
waren Höhepunkte — auch vorläufige Endpunkte. Lissitzky fuhr von Berlin zum Konstruk- 
tivistenkongreß nach Weimar, an dem am Bauhaus auch internationale DADAisten teil- 
nahmen. In Berlin gehörte er zum Kreise Richter, van Doesburg, Gabo, Mies van der Rohe, 
Viking Eggeling, Werner Graef, Burchartz, Hanna Höch, Raoul Hausmann u.a. Er be- 
einflußte Moholy Nagy, arbeitete mit Schwitters in Hannover, mit Arp und Sophie 
Taeuber-Arp in der Schweiz, gab Zeitschriften, Bücher, Mappen mit heraus, hatte in vielen 
Städten Deutschlands Ausstellungen, wurde von der Kritik beachtet und kehrte 1928 nach 
Moskau zurück, wo er trotz aller Schwierigkeiten noch als Ausstellungsgestalter tätig war, 
Artikel und Kataloge schrieb. Seine rege Publikationstätigkeit kann hier nur angedeutet 
werden. 

Nach Paris, wohin u.a. auch Chagall und Pevsner zurückkehrten, die Gontscharowa, 
Larionow, Sonja Delaunay, Charchoune, Survage, Ferat-Jastrebzoff und wo viele teilweise 
schon lange vor der Revolution lebten, kam 1922 auch der russische Dichter Ilia Zdane- 
witsch (lliazd), kehrte nicht zurück, weil sich die Weisungen seines kulturellen Auftrages 
änderten, und begann eine Reihe guter Bücher in kleiner Auflage bis in die jetzige Zeit 
hinein herauszugeben. Als Beispiel bringen wir hier zwei Seiten seines Buches in „saum” 
(franz. zaoum) 'Ledentu le phare', ein dramatisches Gedicht, wie Ribemont-Dessaignes 
es nennt. Der eigenartige DADAist Kakabadse verschwand 1924 wieder nach Rußland. 
Wir erwähnen noch Archipenko, der 1908 schon nach Paris ging, wie Zadkine 1909. Viele 
wurden aber in Deutschland durch den „Sturm“ Herwarth Waldens bekannt gemacht, wie 
Kandinsky, Chagall, Archipenko, Jawlensky, Werefkin, $. Delaunay-Terk, Puni, Zadkine, 
Burljuk, Larionow, Gontscharowa. Auch Charchoune, ab 1912 in Paris, stellte im „Sturm” 
aus, als er auf Anregung Punis 1922/23 vierzehn Monate in Berlin war. Charchoune hatte 
in Spanien, mit Picabia befreundet, Filme hergestellt, u. a. einen mit dem eigenartigen 
Titel „Guitarra” (Meine Mutter hat mich verkauft). 

Wenn man im vorzüglichen Katalog von Gustav Vriesen, Bielefeld 1958, den Lebenslauf von 
Sonja Delaunay liest, kann man erst ermessen, wie sie allen vorwärtsweisenden Strö- 
mungen Europas verbunden war. Sie besaß die erste gute Sammlung Henri Rousseaus, 
erkennt sofort den genialen Gedanken Robert Delaunays von den „contrastes simultanes”, 
„Orphisme”, wie es der Freund Apollinaire nennt. Die Kette der berühmten Freundschaf- 
ten reißt nicht ab: Klee, Macke, Marck, Cendrars, Diaghilew, Nijinsky, Strawinsky, de Falla, 
Breton, Tzara, Gleizes, Freundlich, Arp, Sophie Taeuber-Arp, Jean Cassou, Wilhelm Uhde 
(mit dem sie verheiratet war) — diese Namen als Andeutung für ihre gebende und r.eh- 
mende Kraft. 

Andere kamen nach 1920 aus Rußland, u. a. sind die so verschiedenen Poliakoff und Man- 
zouroff zu nennen. Poliakoffs Bilder sind in Deutschland bekannt. Mansouroff kam spät, 
fast zu spät, 1928. Er genoß eine alte und neue Schulung, eine neue durch Malewitsch, war 
befreundet mit Lissitzky, war in Leningrad Leiter eines Experimentalkurses an einer Schule 
zusammen mit Malewitsch, Matjuschin, Punin, Tatlin, Filinow. Doch 1928 ist auch im Westen 
schon der große Weg unterbrochen, er bekommt den Anschluß nicht mehr. Mansouroff 
entwirft Stoffe für große Pariser Modefirmen und muß seine Kenntnisse ols Restaurator 
ausnutzen. 

Aus Deutschland gingen fort: Iwan Puni 1923, Naum Gabo 1932, Kandinsky 1933, Zabotin 
1939. 

Ausgesprochen politische Flüchtlinge sind u.a. de Staäl und Lanskoy. Nicolas de Staäl, 
am Ende der alten Zeit 1914 geboren, auf der Flucht den Tod der Eltern erfahrend, erkämpft 
sich später in bitterer Armut den Weg zu seinen herrlichen Bildern. Auf der Höhe seines 
Ruhmes, 1955, geht er durch sein Atelierfenster ins Nichts. 

Andrej Lanskoy, mit 17 Jahren in der weißen Armee, ist im Frühling 1921 in Paris, „ich 
malte von der ersten Nacht an, und habe seither nie aufgehört zu malen”. Und es ist bei 
ihm ein stetiger Weg bis zu seinen farbenprächtigen Bildern und Aubussonteppichen der 
jetzigen Zeit. 

Die Aufzählung mag jeder für sich weiterführen. Weit greift heute der Begriff „Ecole 
Russe” von Chagall bis Rothko in die Welt, anders, vollkommen anders, als die Aparatsch- 
kis es sich vorstellen. 

Das heutige Rußland ist künstlerisch ein Fragezeichen. Ich sah dort jetzt entstandene 
moderne Bilder und sprach mit von der Moderne besessenen jungen Malern in Moskau. 
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EINST UND JETZT 


München und die moderne Kunst 


„KUNST FUR ALLE“, München 1911, Seite 68: 

MONCHEN. Der schöne und in Kunstdingen so voll klingende Name München 
muß einer aus romanischen und slawischen Elementen gemischten Künstler- 
gesellschaft, die obendrein der Münchner Kunsttradition fremd und feindlich 
gegenübersteht, als Aushängeschild dienen. Ich meine damit die „Neue Künst- 
lervereinigung München”, die, wie im vorigen Jahre, auch heuer in der „Mo- 
dernen Galerie” ihre ganz und gar unannehmbare „Kunst“ in den seltsamsten 
Dokumentierungen zur Ausstellung bringt. Man greift sich wie von Sinnen 
on den Kopf, wenn man vor diesen merkwürdigen Gebilden steht. Man will 
es lange nicht glouben, daß man es hier nicht mit spaßhaftem Bluff zu 
tun hat. Und wenn man sich endlich wohl oder übel entschließt, die Sache 
ernst zu nehmen, so steigen einem wohlberechtigte Zweifel pathologischer 
Natur auf. Hier muß eine ganz verrückte Massensuggestion am Werk gewesen 
sein. Diese etwa dreißig Leute (die gangbareren Plastiker ausgenommen) sind 
plötzlich von einem Genie-Furor gepackt worden. Alles, was einem Menschen 
von gesundem Verstand und gebildeter Sinnlichkeit einleuchtet, haben sie von 
sich abgetan. Sie malen nicht nur die unausdeutbarsten Mysterien, sondern 
sie schreiben auch geheimnisvolle Dinge über ihre Kunst, wie das Katalog- 
vorwort, an dem die verschiedensten Mitarbeiter beteiligt sind, beweist. Hier 
wie dort flackert des Tiefsinns unheimliches Fever. Sie meinen's wahrhaftig 
ernst und reden sich in überhitzter Phantasie sogar ein, ihre Kunst sei ehr- 
lich ... . Leute wie Kubin, Jawlensky, Kandinsky, Erbslöh habe ich einmal 
für ernste, starke Zukunftswerte der Kunst gehalten. Sie waren damals bei 
aller Originalität für den gesunden Menschenverstand faßbar, sie malten und 


Wassily Kandinsky, Zeichnung, 1912 


zeichneten, sie hatten noch Beziehungen zum Leben. Jetzt phantasieren sie mit 
Pinsel und Stift wie Fieberkranke, wie Morphium- oder Haschischtrunkene. Stoff 
und Motiv ist streng verpönt. Ein farbiges Tohuwabohu von Kandinsky nennt 
sich bezeichnenderweise ‚Komposition Nr. 2'; dem Maler fiel wohl selbst kein 
Titel für diese wahllose Farbanhäufung ein. Einzelnes ließ ich mir eingehen, 
wenn darunter stünde ‚Farbenskizze für einen modernen Teppich’. Aber weit 
gefehlt! Die Leute, die hier ausstellen, sind sich zu gut, sich mit ‚Kunstge- 
werblern' auf eine Stufe stellen zu lassen. Sie schaffen freie, reine, hohe 
Kunst — meinen sie. Mich indes gemahnt all ihr Prusten und Keuchen an 
das Gackern einer Iahmen Henne, die nicht mit den Flügeln schlagen kann, 
aber partout ein Ei legen muß. Von Euch wird uns kein Heil kommen, west- 
östliche Apostel einer neuen Kunst! All Euer Sein und Schaffen wird in der 
großen Windmühle, die das Jahrhundert dreht, als eitel Spreu in der Luft 
zerstieben . . . Warum ich soviele Worte mache über leute, die ich so 
niedrig einschätze? Nur deswegen, weil ich als Münchner die Ambition dieser 
Herren, den guten, klangvollen Namen unserer Stadt für sich in Anspruch zu 
nehmen, niedriger hängen möchte. Er steht ihnen nicht zu. Es ist kein einziger 
Münchner unter ihnen, keiner, der münchnerisch schafft und münchnerisch 
empfindet. Sie sollen die Münchner Kunst extra muros nicht weiterhin des- 
avovieren, wie es jüngst in Düsseldorf geschah, wo E. von Gebhardt coram 
publico seinem gerechten Zorn über derartige ‚Kunst' beredten Ausdruck gab; 
leider wurde damals das Urteil auf die ganze fortschrittliche Richtung der 
Münchner Kunst bezogen, die solchermaßen durch krankhafte Auswüchse nur 
zu leicht in Mißkredit kommen konnte. ' G.J.W. 


Auszug aus „Kandinsky vor den Propyläen”, Die Ausstellung der Gabriele- 
Münter-Stiftung in München. (Frankf. Aligemeine 1957). 


» . . Die fast rauschhafte Stimmung, die das geistige München in den Tagen 
des Bekanntwerdens der Gabriele-Münter-Kandinsky-Stiftung erfaßt hatte, klingt 
nur langsam ob... 

» » „ Die Ausstellung zeigt, daß die Städtische Galerie, seit sie von Hans 
Konrad Röthel geleitet wird, immer mehr zu einem Vorposten der modernen 
Kunst in München wird. Eine Tafel weist schon am Bahnhof auf die Ausstellung 
hin — diesmal ist es der ausgeführte Entwurf Kandinskys für den ‚Blauen 
Reiter‘, der nach fast einem halben Jahrhundert München noch einmal 
fasziniert. 
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HEINZ SPIELMANN 


WILLIAM TURNERS 
AQUARELLE 


As to Turner, nothing can reach him, 
he is in the clouds. 


John Constable 


Als William Turner 1851 sechsundsiebzigjährig starb, hinterließ 
er nahezu 300 Olbilder und Olskizzen sowie 20 000 Zeichnungen 
und Aquarelle. Der Anteil der letzteren überwiegt also bei wei- 
tem. Zu dieser quantitativen Bedeutung der Zeichnungen und 
Aquarelle tritt ihre singuläre Bedeutung innerhalb der euro- 
päischen Malerei hinzu, denn Turner wagte sich hier weiter vor 
als selbst in seinen progressivsten Bildern. Die Aquarelle sind 
es infolgedessen in erster Linie, die Turners Ruhm in der Gegen- 
wart neu begründet haben, einen Ruhm, der um so mehr zu- 
nimmt, als gerade ein großer Teil der heutigen Malerei in den 
malerischen Problemen Turners Vorläufer der eigenen sieht. Die 
Tatsache, daß die Aquarelle weniger leicht zugänglich zu sein 
scheinen — sie befinden sich für jeden zugänglich im Kupferstich- 
kabinett des Britischen Museums — als die große Zahl der DI- 
bilder in der Tate-Gallery, hat diesem Ruhm zwar einen leicht 
legendären Charakter verliehen, ihn aber nicht mindern können. 


Die weitreichenden Endergebnisse, zu denen Turner kam und 
von denen im folgenden die Rede sein soll, sind nur denkbar 
auf dem Hintergrund zweier Voraussetzungen: einmal auf der 
Tradition der englischen Malerei des 18. Jahrhunderts und dann 
auf der Gebundenheit an eine Generation, deren Aktualität ge- 
rade heute mit Hegels Philosophie und Friedrich Schlegels jüngst 
aufgefundenen Nachlaß wieder hervorgetreten ist. 

Auf nahezu allen Gebieten künstlerischer Produktion unterschei- 
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von denen des übrigen Europa; in der Nachfolge Palladios hatte 
die englische Architektur eine völlig andere Entwicklung genom- 
men als die kontinentale mit Rokoko, Spätbarock und Empire; 
die englische Literatur hatte in Defoe und Congreve Vertreter 
einer realistischen Kunstprosa gefunden, die in Frankreich und 
Deutschland ihresgleichen suchte. Während schließlich der eigent- 
lich „malerische“ Charakter der kontinentalen Malerei zur Zeit 
des Klassizismus, der Romantik und der Empfindsamkeit unter 
den idealisierenden Einflüssen von Literatur und Philosophie sich 
in einen vorwiegend „graphischen“ gewandelt hatte, blieb das 
Malerische in England seit van Dyck über Lawrence, Gains- 
borough und Reynolds bis zur Jugendzeit der Turner-Generation 
vorherrschend. Mit Richard Wilson (1713-81), Paul Sundby und 
J. R. Cozens hatte hier zudem die Landschaftsmalerei eine Be- 
deutung gewonnen, die sie sich in Deutschland und Frankreich 
erst wesentlich später mit Caspar-David Friedrich und Corot er- 
werben konnte. Bereits die Ausgangsposition Turners ist also 
ungleich günstiger für eine progressive Entwicklung der Malerei 
als sie es auf dem Kontinent hätte sein können. 

Turner beginnt 14jährig mit dem Studium bei Reynolds an der 
Londoner Akademie; seine frühesten Zeichnungen erweisen sich 
verständlicherweise als akademisch, bei aller klassizistischen 
Pose aber doch weniger hart als etwa die frühen Zeichnungen 
der deutschen Romantiker. Von Anfang an findet sich bei Tur- 
ner diese Vorherrschaft des Malerischen, ein Desinteresse an 
der konturierten Form. Der Auftrag, für den Stecher James Wal- 
ker Stichvorlagen mit Darstellungen englischer Städte, Kirchen 
und Burgen anzufertigen, zwang ihn äußerlich zwar zu einem 
Zeichenstil, der nicht der Tendenz entsprach, die Turner einschlo- 
gen sollte, ermöglichte ihm aber, von 1792-97 verschiedene 
Reisen durch England und Wales zu unternehmen. Hierbei ent- 
stehen seine ersten, beachtenswerten Landschafts-Aquarelle, die 
bedeutendsten sind Studien der stürmischen See (1793/95). Zu- 
nächst allerdings nicht als Selbstzweck, sondern im Dienst einer 
Bildauffassung, deren großes Vorbild Claude Lorrain ist. Es 
lassen sich sogar konkrete Übertragungen von Aquarellstudien 
in die großen Olbilder nachweisen, es sind aber nur Montage- 
stücke in einem Lorrain’schen Programm. Diese Bilder brachten 
Turner bereits früh großen Erfolg, der sich in seiner Ernennung 
zum Associate der Royal Academy (1797) zu deren Mitglied (1802) 
und zum Professor (1807) äußerte. 

1802 unternimmt Turner seine erste Reise zum Kontinent, die ihn 
über Paris, durchs Rhonetal, die Provence, die Schweiz und das 
Rheintal führte. Von Turners Entwicklung zeugen die Skizzen, 
die er im Louvre nach Tizian, Lorrain und niederländischen Mei- 
stern des 17. Jahrhunderts anfertigt. Sie übertragen unter Miß- 
achtung der formalen Bindungen die Kompositionen in ein 
Arrangement von Farbflecken, das die gegenständliche Be- 
ziehung gerade noch andeutet. Die Vorbilder werden also hin- 
sichtlich ihrer farbigen Beschaffenheit, nicht hinsichtlich ihrer 
kompositionellen oder strukturellen Eigenschaften untersucht. 
Wie bewußt ihm die Konzentration auf Probleme der Farbe beim 
Studium älterer Malerei war, beweisen Turners spätere Aussagen 
bei Vorlesungen vor Studenten der Londoner Akademie: „Es ist 
ein Verbrechen, Rembrandts mystische Farbfülle auf der Suche 
nach der Form zu durchbrechen” oder: „Und Cuyp wußte die 
Formen in die ganze goldene Farbe fließenden Dunstes zu tau- 
chen”. Die im Anschluß an die Louvre-Studien entstandenen 
Aquarelle dieser Reise veranschaulichen, daß Turner die Natur 
unter ähnlichen Aspekten sieht wie seine künstlerischen Vor- 
bilder. Nebel, Wasser, Geröll, Felsstrukturen und Wolken sieht 
er stets als Realitäten von Farbe und Licht. Das gleiche gilt für 
die Zeichnungen und Aquarelle der zweiten Reise, bei der er 
erstmalig Italien, vor allem Rom, kennenlernt (1819). Die revolu- 
tionierendsten Schritte wagt Turner bis zu dieser Zeit nicht in den 


William Turner 
Mondlicht, Aquarell, 1837—41 
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Olbildern, die wie zuvor die eine oder andere Anregung (auch 
gegenständlicher Art) aus seinen Studien aufgreifen. Selbst die 
bedeutendsten Bilder dieser Zeit (etwa „Hero und Leander” von 
1828) zeigen noch viele traditionelle Mittel: Reminiszenzen an 
die Vedutenmalerei, die antikisierende Landschaft Lorrains, an 
Seebilder der Niederländer. Zunehmend stellt sich Turner aber 
auch hier das Problem der Darstellung des Lichtes. Da er dabei 
nicht konsequent seine Malerei ganz darauf einstellt, entsteht 
eine Art „surrealistischer” Spaltung der Realitätsebenen, die den 
Bildern der 20er Jahre ihren charakteristischen Reiz verleihen. 
Die Aquarelle der Folgezeit dagegen steuern konsequent Tur- 
ners Endziel, die Auflösung des traditionellen Bildtyps in Licht 
und Farbe an. Wie zuvor ist es eine Reise, diesmal an Maas 
und Mosel (1826), die entscheidende Impulse gibt. Es entstehen 
farbig strukturierte und modulierte Aquarelle, in denen Klee 
vorweggenommen zu sein scheint (z. B. Stadt auf einem Hügel, 
Turner-Coll. CCXXlI — Z). In dem Moment, wo Turner wagt, in 
Olbildern die gleichen Probleme anzugehen und solche Bilder 
auszustellen, verläßt ihn der äußere Erfolg. Die Kritik beurteilt 
seine „Mole von Calais”: „Nichts als Widersprüche und Durch- 
einander. Die See sieht aus wie Seife, Kalk und Rauch. Der 
Himmel ist ein Haufe von Marmorbergen.” Turner arbeitet weiter 
in der einmal eingeschlagenen Richtung. 1837—41 entstehen in 
Venedig die berühmten Aquarelle der Lagunen und Kanäle, der 
nächtlichen Lichtreflexe auf dem Wasser und der im Dunst ver- 
schwindenden Architektur, die nahezu an die Grenze des Gegen- 
standslosen führen. In nicht wenigen Fällen ist eine Identifika- 
tion des gegenständlichen Inhalts unmöglich. Es ist die äußerste 
Konsequenz eines Bemühens, das bereits 1816 der Kritiker Wil- 
liam Hazlitt erkannt hatte: „Gemälde, die nicht so sehr die Ge- 
genstände der Natur darstellen als vielmehr das Medium, durch 
welches sie gesehen werden, Bilder der Elemente Luft, Erde und 
Wasser.” Die Titel der späten Bilder, die Turner ihnen selbst 
gegeben hat, verraten die Bewußtheit des Vorganges. Nach der 
Lektüre von Eastlakes Übersetzung der Goetheschen Farblehre 
malt Turner 1840 „Licht und Farbe — der Morgen nach der Sint- 
flut”, vier Jahre später entsteht „Regen, Dampf und Geschwin- 
digkeit”. 

Die Auflösung des Gegenstandes, die Turner nahezu erreichte, 
ist theoretisch unabhängig von ihm von Hegel ähnlich begrün- 
det worden. Gleichzeitig mit der entscheidenden Maas-Mosel- 
Reise Turners liest Hegel in Berlin über Ästhetik. Dabei notiert 
er, daß „die freie konkrete Geistigkeit, die als Geistigkeit für 
das geistige Innere erscheinen soll”, in der romantischen Malerei 
„den Gegenstand ausmacht”. Das Mittel zur Versinnlichung die- 
ses neven Gegenstandsbegriffs sieht Hegel in der Landschafts- 
malerei: „Die Bedeutung gehört hier nicht mehr den Gegenstän- 
den als solchen an, sondern ist in der erweckten Gemütsstim- 
mung zu suchen ... .” „Was in solchen Kunstwerken den Kern 
ihres Inhaltes ausmacht, sind nicht diese Gegenstände selbst, 
sondern die Lebendigkeit und Seele der subjektiven Auffassung 
und Ausführung, das Gemüt des Künstlers, das sich in seinem 
Werke abspiegelt und nicht nur ein bloßes Abbild äußerer Ob- 
jekte, sondern zugleich sich selbst und sein Inneres liefert.” 
Diese Sätze stimmen inhaltlich mit den Anweisungen überein, die 
Turner seinen Schülern mitteilt: „Malen Sie immer Ihre Eindrücke 
und Empfindungen; versuchen Sie nicht, die peinigende, prosa- 
ische Wirklichkeit einzufangen!” Diese Übereinstimmung ist nun 
ohne Zweifel nicht allein für Turner gültig; die Übersetzung der 
„freien konkreten Geistigkeit” in die ästhetische Realisation mit 
Hilfe der Landschaft, die ein Desinteresse am ontisch-Gegen- 
ständlichen zur Folge hat, gilt für viele von Turners Zeitgenossen, 
am meisten wohl für Caspar-David Friedrich. Darüber hinaus 
aber deduziert Hegel Folgerungen, die nun konkret in die Pro- 
blematik Turners und ihre Aktualität einmünden. „Fragen wir 


nun“, fährt Hegel wenige Seiten später fort, „welcher Art das 
physikalische Element sei, dessen sich die Malerei be- 
dient, so ist dasselbe das Licht als das allgemeine Sichtbar- 
machen der Gegenständlichkeit überhaupt ... Was man vom 
Licht sonst noch aussagen möge, so steht doch nicht zu leugnen, 
daß es absolut leicht, nicht schwer und Widerstand leistend, 
sondern die reine Identität mit sich und damit die reine Be- 
ziehung auf sich, die erste Idealität, das erste Selbst der Natur 
sei. Im Licht beginnt die Natur zum erstenmal subjektiv zu 
werden und ist nun das allgemeine physikalische Ich, das sich 
freilich weder zur Partikularität fortgetrieben, noch zur Einzel- 
heit und punktuellen Abgeschlossenheit in sich zusammengezo- 
gen hat, dafür aber die bloße Objektivität und Außerlichkeit 
der schweren Materie aufhebt und von der sinnlichen, räum- 
lichen Totalität derselben abstrahieren kann. Nach dieser Seite 
der ideelleren Qualität des Lichts wird es zum physikalischen 
Prinzip der Malerei.” Grundsätzlicher und mit größerer Autorität 
konnte wohl keiner der Zeitgenossen Turners die theoretische 
Legitimation seines Vorgehens aussprechen. Es ist keine Legi- 
timation auf Grund persönlicher Kenntnisse. Mit Sicherheit 
kannte Hegel keine Bilder Turners, geschweige denn, daß Tur- 
ner Hegels Text hätte kennen können. Es handelt sich um eine 
Übereinstimmung bedeutendster Repräsentanten der gleichen 
Generation in der gleichen ästhetischen Fragestellung. 

Die Frage betrifft aber nicht nur die Generation der 70er Jahre 
des 18. Jahrhunderts, dann wäre das Ganze ein bloß histori- 
sches Problem ohne konkrete Aktualität. Man achte darauf, daß 
Hagel in einem Satz „physikalisch“ und „subjektiv“ nennt, mehr, 
daß er von „subjektiver Natur” und „physikalischem Ich” spricht, 
eine Formulierung, in der die normalen Attribute vertauscht zu 
sein scheinen. Es werden damit Subjektivität und Materialität 
im ästhetischen Produktionsprozeß unmittelbar aneinander ge- 
bunden und zwar in einer Weise, daß beide dialektisch mit dem 
ästhetischen Gegenstand synthetisiert sind. Von diesem Aus- 
gangspunkt aus könnte zunächst Constables Lösung möglich er- 
scheinen: mit physikalischen Gesetzen den Schein der Realität 
zu erzeugen (womit Constable sich im Prinzip als „Impressionist” 
erweist). Hegel spricht aber an dieser Stelle nicht von einer 
Schein-Realität, sondern vom physikalischen Anteil im Bild, also 
von der Realität und nicht vom Schein. Das eigentlich Ästhetische 
zeigt sich im Physikalischen. 

Die Beziehung dieser Problematik zu den Prinzipien der gegen- 
wärtigen Malerei liegt auf der Hand. Auch hier wird das physi- 
kalische Material „subjektiviert”, nur, daß der Vorgang nicht 
über die Darstellung der Natur (Landschaft) verläuft, sondern 
von der materiellen Farbe ausgeht und an Natur (Stein-Struktu- 
ren, Schlacke, organische Substanzen) erinnert. Bei ähnlicher 
Problematik ist trotz verschiedener Ausgangspunkte das Ergeb- 
nis ähnlich: eine Malerei, bei der bedeutungsfreie, physika- 
lisch-materielle Elemente in den Schein äußerer Natur über- 
gehen. Die Ähnlichkeit zwischen den Bildern Turners und denen 
der neuen Malerei ist somit nicht nur zufällig, sondern grund- 
sätzlich unvermeidbar. 

Damit soll weder Turner als „Proto-Tachist” bezeichnet, noch sol- 
len die modernen Maler mit dem Hinweis auf Turner als dessen 
Nachfolger proklamiert werden. Die Differenzen wurden bereits 
angedeutet, sie liegen in den grundsätzlich verschiedenen Aus- 
gangspositionen: Turners Ziel ist zunächst die Nachahmung der 
Natur und in der Übersteigerung eines bzw. einiger Natur- 
Elemente emanzipiert er die Materialität der Farbe. Die Malerei 
der Gegenwart dagegen geht von dieser Materialität aus und 
erreicht eine Schein-Nachahmung der Natur. Die äußere Ähn- 
lichkeit verdeutlicht gleichzeitig Zusammenhänge und verbirgt 
Differenzen. Turner bezeichnet den Anfang des Prozesses, der 
„Tachismus” führt ihn in seiner Umkehrung zu Ende. 
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DIE Il. DOCUMENTA IN KASSEL — FAZIT EINES UNBEHAGENS 


So wie sich die Keimzellen des modernen Kunstbetriebes, die 
Galerien, in den vergangenen drei, vier Jahren bis zur Unüber- 
sehbarkeit vermehrt haben, wie sich die der modernen Kunst ge- 
widmeten Bücher zu Haufen türmen, haben auch solche Ausstel- 
lungsunternehmen an Zahl und Zuspruch gewonnen, die ganze 
Richtungen oder Zeitabschnitte der modernen Kunst in Gesamt- 
übersichten verdeutlichen wollen. Das größte Unternehmen die- 
ser Art, nicht dem Umfang, aber der Absicht auf Vollständigkeit 
nach, ist die mit Unterstützung der Regierung, der Stadt, der In- 
dustrie und eines aus Kennern der modernen Kunst zusammen- 
gesetzten Ausschusses von dem Maler Arnold Bode ins Leben 
gerufene „documenta“ in Kassel, die mit der Biennale in Vene- 
dig in stillem Wettbewerb liegt und im Juli nach vier Jahren 
zum zweitenmal ihre Tore öffnete. Obwohl die Übersicht der 
I. documenta über die großen Leistungen der Kunst in den ersten 
Jahrzehnten unseres Jahrhunderts einen großen Erfolg erzielte, 
war es ein Wagnis, dem man jede Anerkennung zollen muß, 
eine ebenso große Schau unter dem Titel „Kunst nach 1945” zu- 
sammenzustellen. Die Größe dieses Wagnisses hat die Reaktion 
der Tagespresse gezeigt, die teilweise mit Hohn und Erbitterung 
nach bewährten Ressentiments diese Veranstaltung verurteilte. 
Unberührt davon bleibt aber die Tatsache, daß bei dem Unter- 
nehmen der „documenta” Offentlichkeit und Avantgardismus 
eine zumindest bisher in Deutschland ungekannte Verbindung 
eingegangen sind, die sich so bald nicht wieder lösen lassen 
wird. Der Avantgardismus ist zu einem von der Gesellschaft 
getragenen Ereignis geworden. Hier liegt das entscheidende Re- 
sultat dieser Monstre-Schau, die in einer so vom Bürgerlichen 
geprägten Stadt wie Kassel manche Mühe hat, ihre Sinnfälligkeit 
zu erweisen. Mag auch der Zusammenschluß von Kunst und 
Offentlichkeit gerade an diesem Ort einer Gewaltkur ähneln, 
der Künstler wird sich aus der mit dieser Riesenschau dokumen- 
tierten Verbindung zwischen dem modernen Künstlertum und dem 
neuzeitlichen Managertum nicht mehr lösen können. Auch das 
Wagnis in der Kunst wird heute rasch und bestens organisiert. 
Mancher möchte hier von einem Konformismus des Risikos spre- 
chen, das sich ja öffentlicher Protektion erfreut, womit es nur 
noch vom Schein des echten Risikos umstrahlt wird. Der Künstler 
kann sinnvoll in der Tat nur noch begrenzt gegen den Strom 
schwimmen, da ja fast alle mit seiner Aggression einverstanden 
wären. Warum soll er aber auch mit diesem Einverständnis bre- 
chen, wenn er den besten Nutzen aus dem Pakt zieht, den er 
mit einer Gesellschaft geschlossen hat, die viele Preise, An- 
erkennungen und Ausstellungsmöglichkeiten für ihn bereithält? 


3% Die unter Künstlern hier und da noch laut werdende Neigung, 


gegen den Trend und die Struktur der modernen Gesellschaft 
zu protestieren, trifft auf keinen eigentlichen Gegenstand mehr 
und ist im Grunde genommen Romantik. Der Maler und Bild- 
hauer wäre auch längst nicht mehr bereit, den relativen Wohl- 
stand, den er heute genießt, gegen eine innere Emigration aus- 
zutauschen. Kaum je zuvor hat der Künstler um die Gesellschaft 
geworben wie heute. Selbst wenn er diese Gesellschaft scheinbar 
flieht oder provoziert, weiß er, daß das Provozieren, anders als 
zu Zeiten des Dadaismus, gesellschaftsfähig geworden ist. Maler 
wie Mathieu, Burri oder Yves Klein sind von der Gesellschaft 
nicht übel bezahlte Beispiele für diesen Sachverhalt. Kunst aus 
Protest ist also in unserer Situation verbreiteter Prosperität, an 
der auch die Kunst teilnimmt, eine veraltete, unwahre Parole. 
Daher ist das Unternehmen der documenta von einem eigen- 
tümlichen Widerspruch gekennzeichnet: diese Ausstellung rückt 
eine inzwischen geschichtlich gewordene Kunst in den Vorder- 
grund, die noch entschieden aus dem Protest leben konnte, den 
Tachismus der Jahre 1943 bis 1953. Das bringt die Il. documenta 
in eine paradoxe Lage, die nicht bloß dem ewigen Widerspruch 
zwischen dem privaten Geist der Kunst und dem allgemeinen 
Sinn der Offentlichkeit entspricht. In dieser Ausstellung genießt 
— das ist neu — der extremste Individualismus die offiziellste 
Anerkennung und Förderung. Man kann der Leitung der docu- 
menta, wie es geschehen ist, nicht den Vorwurf machen, daß sie 
einseitig eine Richtung vorgezogen habe. Ebenso wie informelle 
wird hier gegenständliche und nicht-tachistische Malerei und 
Plastik gezeigt. Das Verfahren bei der Zusammenstellung war 
keineswegs programmatisch (dann hätte sie nämlich dem Sinn 
des Tachismus entsprochen), sondern historisch. Das, was histo- 
risch für die Kunst der Jahre nach 1945 relevant war, ist ziemlich 
vollzählig vertreten. Der Konflikt tritt aber dort zum Vorschein, 
wo das historische Verfahren auf eine Kunst trifft, die aus der 
reinen Unmittelbarkeit, aus dem reinen künstlerischen Selbst exi- 
stieren und wirken wollte und die sich gegen alle Prinzipien der 
Verwaltung, des Systems, der Ordnung, ja im Grunde gegen das 
Prinzip des Erfolges sträubt. Der Problematik dieser Ausstel- 
lung liegt gewiß ein innerer Zwiespalt der tachistischen Malerei 
selbst zugrunde. Sie beanspruchte aus der existenziellen Frei- 
heit zu wachsen, außerhalb aller bisherigen Kategorien der 
Ästhetik, war aber nach ein paar Jahren schon eine handliche 
Formel, die sich sehr rasch weiterreichen und multiplizieren ließ. 
Sie gab vor, dem modernen Geist der Organisation und Pla- 
nung zu widersprechen, setzte sich aber eben durch diesen Geist 
der Planung, Öffentlichkeit und Organisation in wenigen Jahren 
durch und wird hier zu einer Schau zusammengefaßt, die ohne 
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Außenansicht des Fridericianums in Kassel (Abteilung Malerei) 
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Erdgeschoß des Fridericianums: Skulpturen von Matisse, Laurens, Gonzalez 
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Treppenaufgang — Sam Francis und Kemeny 
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Fernand Leger 
Trois soeurs, 1952 


Das intakte Bild des nackten Menschen 
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Hiob, 1957 


Gerhard Marcks 


1955 


Toni Stadler 
Sitzende, 
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Alberto Giacometti 
Grande Figurine, 1957 


Das gefährdete Wesen Mensch 


Germaine Richier 
Le Griffu (nicht ausgestellt) 


Bildnis Peter Baum, 1910 


Oskar Kokoschka 
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Bernhard Heiliger 
Kopf Dr. Martin, 1958/59 


Metamorphosen der figurativen Tradition 


Orangerie: Marino Marinis Reiter 
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Paul Klee 
Stilleben, 1940 
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Heinz Trökes 
Anleitung zu Tanz und Gesang, Ol, 1957 


Orangerie: Wasserbecken mit Picassos Badenden 


Arshile Gorky 
Landscape Table, Ol, 1945 
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Julio Gonzalez 


Töte oncle Jean, Eisen, 1930 
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Der Pollock-Saol 


Malerei aus motorischen Impulsen 


Hans Hofmann 
The Prey, Ol, 1956 Pierr: 
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Jackson Pollock 
Lack und Aluminiumfarbe, 1949 


Dachgeschoß: 


Pierre Tal Coat und Jean Degottex 
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Nicolas de 
Footballeurs, Ol, 


1952 


Jean Dubuffet 


Paysage ü l’ours, 1952 
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Emil Schumacher 
Hephatos, Ol, 1959 
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Roel d’Haese 
Combat avec L’ange, Kupfer, 1958 
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Robert Müller 
Rübezahl, Eisen, 1958 


Shinkichi Tajirı 
Atomisierte Stadt, 1957 
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Isamu Noguchi 
The Self, 1957 


Ben Nicholson 
Kontrapuntal, 1953 


Ruhende und bewegte Form 
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Norbert Kricke 


Raumplastik 
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Sam Francis 
Deep Orange on Black, Ol, 1955 
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Frangois Stahly 
Croissance, Holz 


Norbert Kricke 
Raumplastik, 1958 
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Etienne Hajdu 
Les loups, Kupfer, 1953 


Kumulationen 
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Victor Vasarely 
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Kumulationen 
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Zoltan Kemeny 


1958 


Banlieu des Anges, 
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Galerie Leiris, Paris: 
Pablo Picasso, 1957 


r Salon de Mai, Paris: 
Andre Masson, 1957 


Hiltonkollonaden, Berlin: 
Dietrich Schöning, 1958 


Galerie Stadler, Paris: Salon de Mai, Paris: 
Teschigahara, 1958 Robert Mueller, 1959 


Galerie Schoeller, Paris: Galerie Schoeller, Paris: 
Bellegarde, 1959 Pierre Tal Coat, 1959 


Salon de Mai, Paris: 


Bryen, 1959 
Galerie Maeght, Paris: 
Georges Braque 
Hiltonkollonaden, Berlin: Hiltonkollonaden, Berlin: Galerie Springer, Berlin: 
Hilla Seelig Peter Schmiedel, 1959 Dorazio, 1959 
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Städt. Galerie, München: 
E. L. Kirchner 


Karl-Ernst-Osthaus-Museum, Hagen: 
Emilio Greco 


Graphisches Kobinett Grisebach, Heidelberg: 
Heinz Mack, Lichtrelief, 1959 
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Haus der Kunst, München: Haus der Kunst, München: 
Ernst Geitlinger, 1959 Margeritha Roussau, 1958 


Haus der Kunst, München: 
Fred Thieler, 1959 


AUSSTELLUNGEN 


Rhein-Main-Halle, Wiesbaden: Göppinger Galerie, Frankfurt: 
„Gruppe 1950” Fritz Winter, 1934 


Werner Schreib, 1959 


Graphisches Kabinett Grisebach, Heidelberg: 
Otto Piene, Lichtballett, 1959 
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Mon ancötre, Holz, 1955 


WIR STELLEN VOR: Augustin Cardenas 


Geb. am 10. April 1927 in Matanzas, Kuba; Studien an der Kunstakademie von 
Habana (1942—1949), 1955 zweiter Preis für Metallbildhauerei (Silberne Medaille). 
Lebt seit 1956 in Paris. Eine Kollektivausstellung des Künstlers veranstaltete die 
Galerie La Cour d’Ingres, Paris, im März dieses Jahres. 


Chembe, Holz 1954 


Ymacumba, Holz, 1956 
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diesen Geist nicht möglich wäre. Es handelt sich also um eine 
Kunst, die sich paradox zu ihrer Wirkung in der Zeit verhält. 
Eine solche Kunst, die ähnlich dem Dadaismus aus dem Affekt 
gegen das künstlerische, historische und gesellschaftliche System- 
und Erfolgsdenken geboren wurde, ist, einmal in die Verwahrung 
des Historikers und Organisators geraten, eigentlich nicht mehr 
lebendig. Der Tachismus war ein Unternehmen, das ganz aus 
dem aktuellen Affront entsprang und für die Aktualität ent- 
wickelt wurde, eine Kunst, die den Augenblick verherrlicht, die 
das Momentane, das Flüchtige liebt und die Ausarbeitung ver- 
pönt, weil sie den Ewigkeitsaspekt der Kunst verachtet, eine 
Kunst, die einen Befreiungsakt eingeleitet hat, aber im Grunde 
ungeeignet ist, fern ihrer aktuellen Funktion das Museum zu 
bewohnen. Es handelt sich um eine Malerei, die eine Ehe mit 
dem Plakat eingegangen ist, das es sich gefallen lassen muß, 
wieder überklebt zu werden. In diesm Sinne kommt der Haupt- 
bestandteil der Il. documenta einer Ausstellung von Plakaten 
gleich, deren eigentlicher Sinn verlorenging. 

Um dieses Mißverhältnis zu vermeiden, hätte man sich mehr 
der unmittelbaren Gegenwart widmen müssen, um diese in den 
Mittelpunkt zu stellen und hier die Hauptakzente zu setzen. Man 
hat es vorgezogen, nach bewährtem Muster einen Rückblick auf 
eine jüngst vergangene Etappe der modernen Kunst zu geben. 
Diese Etappe zählt deshalb zur Vergangenheit, weil sich heute, 
in einer Zeitsicherneuernder und wachsender Bindungen, die Kunst 
wieder einem Allgemeineren zuwendet, wobei die negativistische 
Haltung mancher dem Tachismus nachfolgender Künstler zur 
Floskel wird, die von einer verbreiteten Suche nach Kontakten, 
nach never Stabilisierung der Werte überholt worden ist. Eine 
mit so großen Mitteln zustandegekommene Ausstellung wie die 
documenta gibt als Unternehmen diesen neuen Tendenzen 
nach festen Werten jenseits der Revolutionen, Neurosen und 
Provisorien guten Ausdruck. Darin läge ihre Aktualität. Es ist nur 
schade, daß dieser Aktualität die Überlebtheit des Tachismus, 
der die wichtigsten Räume des Fridericianums in Kassel füllt 
und die neuere, um Ordnung bemühte Kunst überflügelt, die 
Überlebtheit einer Richtung also, deren Wirkkraft sich nicht kon- 
servieren läßt, entgegensteht. Sich als wie immer geartetes Gre- 
mium mit hohen Geldern aus weitesten Kreisen der Gesellschaft 
hinter den individuellen Protest stellen wollen, wie es die Lei- 
tung der documenta versuchte (Respekt vor ihrem Unternehmer- 
geist) kann nur zurhetorischen Resultaten führen. 

Dem aggressiven Protest des Tachismus und der „action painting” 
ist es auch nicht dienlich, daß man unter dem Motto „Die Argu- 
mente der Kunst des XX. Jahrhunderts” eine ausgezeichnete 
Kollektion der großen Wegbereiter der Moderne in den unteren 
Räumen des Fridericianums vorangestellt hat. Der andere, 
ebenso auf Aktualität wie auf Dauer gerichtete Impetus von 
Meistern wie Picasso, Braque, Boccioni, de Chirico, Löger, Male- 
witsch, Kirchner, Rovault, Kokoschka, Schlemmer, Max Ernst läßt 
die empfindlichen Schwächen so manches amerikanischen Aktions- 
Malers ins volle Licht treten. Die Genannten sind, ausgenommen 
Picasso, der mit mehreren Bildern aus verschiedenen Epochen 
dokumentiert ist, mit je einem ihrer besten Werke vertreten, 
man begegnet hier u. a. „Les fenätres sur la ville” dem vielleicht 
schönsten Bild von Delaunay, das es gibt, dem „Arbeiterbild” 
von Schwitters, den „Beruhigten Musen“ von Chirico, und vielen 
anderen Werken, die das Stichwort für den Beginn der moder- 
nen Kunstepoche enthalten. 

Als „Lehrmeister des XX. Jahrhunderts” werden in benachbar- 
ten Räumen Kandinsky, Klee und Mondrian gleichfalls mit Höhe- 
punkten ihres Schaffens vorgeführt. Diese ausgezeichneten Ab- 
teilungen sind leider nicht hinreichend voneinander getrennt und 
kenntlich gemacht, so daß der normale Besucher verwirrt ist, 
wenn er in den Nebenabiteilungen denselben Namen begegnet. 


Max Ernst, Löger, Mirö, Chagall, Baumeister bilden hier eine 
Equipe und sind in einer Bildauswahl präsentiert, die ihren hohen 
Rang deutlich macht. Max Ernst zeigt sechs Bilder aus den letz- 
ten fünf Jahren, die die Spannweite seines Werkes vom Phan- 
tastisch-Surrealen zu rein strukturellen Problemstellungen doku- 
mentieren. Der Baumeister-Saal enthält eine Kollektion bester 
Werke des Malers, unter denen die verhältnismäßig unbekann- 
ten Bilder des Todesjahres 1955 einen Höhepunkt darstellen. 
Beckmann, dem auf der I. documenta ein ganzer Saal zur Ver- 
fügung stand, hängt hier mit vier seiner späteren Bilder weniger 
repräsentativ. 

Herzstück der Abteilung Malerei im Fridericianum sind die 
Räume der Amerikaner. Ihre Riesenformate bilden den alles 
beherrschenden Mittelpunkt dieser Ausstellung. Von der Phalanx 
dieser Künstler leben drei bereits nicht mehr: Jackson Pollock, 
der 1956 bei einem Autounfall ums Leben kam, Arshile Gorky, 
der schon 1948 starb und Bradley Walker Tomlin (gest. 1953). 
Die Bilder Pollocks sind in einem großen Saal ausgebreitet. Die 
Kunstkritik ist heute bereit, diesem Maler alle Qualifikationen 
eines Genies zuzusprechen, da er es in der Hauptsache neben 
Wols gewesen ist, der den Anstoß zum Tachismus gegeben hat. 
Der befreiende Anstoß dieses Werkes, das sich über alle bis- 
herigen Bindungen der Kunst hinwegsetzte, steht außer Frage. 
Man mißversteht aber diese Malerei, wenn man in ihr nach 
eigentlichen Ergebnissen sucht. Diese Malerei ist, wenngleich in 
ihr mit dem Bild weniger aus der Existenz- als aus der Vital- 
sphäre gerungen wird, ein Akt der Verzweiflung, der zu keiner 
wirklichen Form findet. Das Verhältnis Pollocks zur Farbe bleibt 
ungeklärt. Ein buntes Übereinander mehrerer Lackschichten er- 
gibt noch keine farbige Kontinuität. Auch wo Pollock eine Weiß- 
haut zu Hilfe nimmt, um die Klänge, die nicht zusammenstim- 
men, gewaltsam zusammenzuführen, hat die Lösung alle Kenn- 
zeichen des Provisorischen und nicht die der Reife. Pollock setzt 
in seine Raumschrift, die die Leinwand mit einem engmaschigen 
Netz ineinandergeschlaufter Farbsträhnen bedeckt, hier und dort 
figurative Hinweise, womit er seine neuen Argumente teilweise 
wieder zurücknimmt und die Gültigkeit seiner Konzeption in 
Frage stellt. So vital seine Malerei auch sein mag, zum Genie 
fehlte Pollock bei aller Kühnheit des Versuchs die Kraft der 
Bewältigung. 

Marc Tobey, der hier weit weniger repräsentativ einer Fenster- 
front dicht gegenüber hängt, kommt, wenn auch in kleinerem 
Format, zu einer viel dichteren Farbschrift. Jean-Paul Riopelle, 
Kanadier in Paris, breitet die unendliche Monotonie von Farb- 
gittern aus, indem er die Farbe nicht zu einem homogenen Klang 
zusammenrafft, sondern lediglich Rot und Grün, Blau und Gelb 
in Komplementärkontrasten durcheinanderwürfelt. Zu den stark 
auf die Tube drückenden Malern des amerikanischen Kontinents 
gehören neben ihm und Pollock Willem de Kooning, Franz Kline, 
Joan Mitchell, Hans Hofmann (der, aus Deutschland stammend, 
starke Anregungen gab), James Brooks, Jack Tworkov und Grace 
Hartigan. In ihren Arbeiten kommen alle jene Züge des Sponta- 
nen zutage, die dem Zufall eine Herrscherrolle in der Kunst zu- 
gewiesen haben, die er auf die Dauer nicht übernehmen kann. 
Ihre Geltung liegt in der Intensität ihrer Polemik, nicht in der 
Intensität ihrer Malerei, in der weniger ein Bildgedanke als ein 
Anti-Bildgedanke zur Entscheidung kommt. Philip Guston zeigt 
einen gemilderten, impressiven Tachismus, wie ihn in Deutsch- 
land Gaul vertritt. Arshile Gorky, am Rande dieser Bewegung, 
übertrug die geschwellten Formen Mirös in eine lockere, ab- 
wechselnd formbindend und -!ösende Manier, die enge Be- 
ziehungen zu dem malerischen Gestus des frühen Kandinsky 
unterhält. Ebenso am Rande des Tachismus stehen die Bilder von 
Sam Francis. Er hat es als einer der wenigen vermocht, aus dem 
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er farbige Flecken zu Trauben zusammenfügt. Seinen heutigen 
Bildern liegt eine wohltuend klare Anschauung zugrunde, die 
auf anderer Ebene Clifford Still mit seinen riesigen monochro- 
men Flächen verwirklicht. Zu den Amerikanern von klarer Bild- 
gesinnung, die wesentlicher als Pollock oder de Kooning zu der 
heutigen Bildproblematik beitragen, zählt auch Marca-Relli, Rom. 
Seine Collagen aus gebräunten Stoffen, streng ineinander ver- 
fügt, nur von Ferne an Burri erinnernd, wirken eindringlich durch 
ihre Stille und Ordnung. Mark Rothkos Bildidee eines reinen 
Farbraums kommt in der hier getroffenen Auswahl von farbig 
matten und lichtlosen Bildern nicht zur Anschauung. 
Ausgangspunkt der Veränderungen in der bildenden Kunst ist 
neben Amerika Frankreich, aber nicht weniger Deutschland, 
wenn man gewillt ist, Hans Hartung und Wols als Deutsche zu 
sehen, deren Werk in der Tradition der deutschen Ausdrucks- 
kunst verankert ist. Bei Hartung hat sich dieser Expressionsdrang 
zu einer ästhetischen Eleganz abgeschliffen, aus der das Gärende 
verbannt ist, unter dem die Malerei von Wols in wörtlichem 
Sinne leidet. Aber gerade Wols’ nervöse Bilderschrift verzichtet 
nicht auf Tradition, wenn man die Berührungen mit Klee und 
das Bemühen um Tiefe und Geheimnis der Farbe dafür nimmt, 
das einem Pollock fehlt. Hartung und Wols sind in dieser Aus- 
stellung gut repräsentiert, insbesondere hat man Wols einen 
ganzen Raum gewidmet, der im wesentlichen das Ensemble 
der letzten Biennale in Venedig wiederholt. Weniger zwingend 
ausgewählt sind die Bilder von Georges Mathieu, dessen Bild 
von 1947 noch nicht die Vollkraft seiner gepeitschten Linien 
ankündigt. Das große Quadrat „Le Cardinal Mathieu charge 
Saint Bernard de Cecretaria du Concile de Troyes” (!) von 1958 
zählt nicht zu den besten Leinwänden des Künstlers. 

Georges Dubuffet belegt mit einer Riesencollage, mit Pasten- 
bildern und einer seiner Texturologien seine Meisterschaft und 
farbige Delikatesse, die er geistreich mit seinem Primitivismus 
konfrontiert. Gegen den Reichtum seiner Bildideen und seiner 
Begabung, den Rohstoff der Farbpaste in ein sublimes Material- 
ereignis zu verwandeln, kann Jean Fautrier, dem ein Sonder- 
raum gewidmet wurde, nicht wetteifern. Er verharrt monomanisch 
bei seinen pastigen Rechtecken, die ihn schon 1928 beschäftigt 
haben — ein Maler, der sich zu den Großen rechnet, weil er 
einen Krumen Kühnheit durch Wiederholungszwang zeit seines 
Lebens zu konservieren verstand. 

Ein Künstler des französischen Nachwuchses wie Degottex orien- 
tiert sich an der Schnellschrift eines Mathieu. Der Auffassung 
vom Bild als einer &criture steht auch Simon Hantai, Ungar in 
Paris, nahe. 

Die „Ecole de Paris” mit Poliakoff, Bazaine, Bissiöre, Lanskoy, 
Le Moal, Manessier, Masson, Music, Schneider, Singier und 
Soulages, die auf der ersten documenta das Gesicht wesentlich 
bestimmte, ist hier auf den zweiten Rang versetzt, was der ver- 
änderten Problemstellung seit 1945 Rechnung trägt. Hans Hartung, 
Soulages und Schneider, ebenso Nicolas de Sta&l, die zwischen 
der Ästhetik dieser Schule und dem Anti-Ästhetizismus der Dubuf- 
fet und Wols vermitteln, sind hier so plaziert, daß ihre Ausnahme- 
stellung kenntlich wird. De Sta@l zeigt man in ‚einer großen 
Retrospektive, womit in Deutschland erstmals die tragische Figur 
jenes Malers vorgeführt wird, der Selbstmord beging, dessen 
Werk aber keine Anzeichen des Tragischen enthält, sondern 
bis zu den letzten Bildern, die auf den gefilterten und zu Flächen 
geronnenen Impressionismus eines Marquet zurückgreifen, Da- 
seinsjubel verkünden. 

Der Radius der jungen spanischen Schule wird in dem engen 
Raum, den man diesem Land zur Verfügung stellte, nicht er- 
sichtlich. Antonio Täpies ist mit drei Bildern vertreten, die nicht 
zu seinen besten zählen. Dem gewandten Antonio Saura wird 
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gen Spanier kaum zukommt, der sich von Vedovas Schwarz- 
malerei nur dadurch unterscheidet, daß er noch stärker als der 
Italiener auf Bildkontrolle verzichtet (Vedova erhielt einen Son- 
derraum). Manolo Millares wäre mindestens so wichtig gewesen. 
Modest Cuixart hat sich von seiner Anlehnung an Täpies weit- 
gehend befreit und durchgeistert die Fläche mit glimmernden 
Linien. 

Der Beitrag Italiens ist auf der documenta ziemlich zerstreut. 
Alberto Burri erhielt den Ehrenplatz, der seiner künstlerischen 
Persönlichkeit zukommt, den hier gezeigten Bildern jedoch nicht. 
Sie gehören zu jenem Teil seiner Arbeiten, in denen das Material 
Sack, Samt oder Satin nicht hinreichend dem Bildgedanken ein- 
geschmolzen ist und die der farbigen Akzente entbehren. Eine 
Ausnahme bildet sein Eisenrelief, das in der Verarbeitung dieses 
Werkstoffes zu einem ästhetischen Gegenstand einem Gonzalez 
ebenbürtig ist. 

Dem bedeutenden Morandi stellte man, wie schon auf der I. do- 
cumenta, sehr viel Platz zur Verfügung. Lucio Fontana, einer der 
ersten der italienischen Avantgarde, hat mit zwei Arbeiten einen 
bescheidenen Platz inne, der die bildnerischen Bonmots dieses 
Postdadaisten nicht zur verdienten Wirkung kommen läßt. 
Corpora, Moreni, Morlotti, Santomaso, Scialoja, Sironi, Spazza- 
pan suchen auf der Grundlage des Tachismus die dramatische 
oder geschmeidige Farbe, wobei Moreni und Corpora die größte 
Intensität beweisen, während Santomasos Malerei immer mehr 
zu süßlichen Klangeffekten neigt. Afro zeigt in der Skala ge- 
dämpfte Bilder, in denen seine zeichnerischen Chiffren sich ganz 
der flockigen Malerei einverleiben. Ein so begabter Italiener wie 
Scanavino kann hier mit nur zwei in den Hintergrund gehängten 
kleineren Bildern seine im großen Format liegende Stärke nicht 
entfalten. 

Der Magist Dova zeigt seine grün oszillierenden Figurationen im 
Raum der Surrealisten, in dem auch der Österreicher Wolf seine 
mit penetranter Akribie gemalten Seltsamheiten vorführt. 

Wie Österreich, hat England mit Bacon und Sutherland den 
surrealen Flügel seiner Kunst vorgeschickt. Dazu gesellt sich 
William Scott, dessen Dingbeschreibung sich zu immer abstrak- 
teren Werten reduziert und reine Flächenwerte hervorkehrt. 
Auch Belgien hat sich durch den Surrealismus (Delvaux) ver- 
treten lassen. Der Surrealist Matta aus Chile zeigt im Haupt- 
raum des Fridericianums eine große, virtuose Komposition. 
Wenn das Ausland internationale Ausstellungen veranstaltet, 
sei es die Biennale in Venedig, die Biennale von Sao Paulo oder 
die Plastik-Biennale in Middelheim, pflegt es den größten und 
besten Platz dem eigenen Land vorzubehalten. Nicht so die 
Deutschen. Ihr Drang zur Objektivität läßt dem Ausland den 
Vortritt, wobei im Folle dieser Ausstellung die deutschen Teil- 
nehmer sich mit einem Dachboden zufrieden geben mußten. 
Mancher Besucher, der nicht unbegrenzte Zeit und Kraft für den 
Besuch der drei auseinanderliegenden Abteilungen der docu- 
menta zur Verfügung hat, scheut davor zurück, diesen Dach- 
boden zu besteigen. Kein Wunder, daß in den ausländischen 
Berichten die deutsche Abteilung, mithin der deutsche Anteil an 
der neuen Kunst, kaum Erwähnung findet. In Italien begeht man 
anläßlich der Biennale gemeinhin den Fehler, fast alle Maler und 
Bildhauer des Landes, die über ein gewisses Oeuvre verfügen, 
im nationalen Pavillon vorzuführen. In Kassel sieht es dagegen 
so aus, als habe man die Deutschen möglichst aus dem Felde 
räumen wollen. Eine Gruppe von jungen Künstlern, für deren 
Zulassung zum Kasseler Forum von mancher Seite hartnäckig 
genug geworben wurde und die in letzter Minute Gnade vor 
den Augen der Jury fand, brachte man notdürftig als Nach- 
wuchsschau im Kasseler Kunstverein unter, der nachmittags um 
4 Uhr schon seine Pforten schließt. Es kann zum Übel geraten, 
wenn sich ein Staat in dem Vorzug wähnt, die besten Künstler 
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der Welt zu besitzen und dies nach Möglichkeit überall doku- 
mentiert. Aber es ist von gleichem Übel, wenn das Gegenteil 
praktiziert wird. Die documenta Il ist auf Jahre hinaus die ein- 
zige Chance, dem Ausland zu zeigen, daß die in Deutschland 
tätigen Kräfte die Konkurrenz mit der französischen oder ame- 
rikanischen Kunst von heute nicht zu scheuen brauchen. Diese 
Chance hat man schlecht genutzt, was deshalb so bedauerlich 
ist, weil der Verlust an Prestige, der der deutschen Malerei und 
Plastik aus der Hitlerzeit erwuchs, immer noch nicht verwunden 
ist. In die deutsche Dach-Abteilung wird man durch ein ein- 
drucksvolles Ensemble von Bildern Emil Schumachers eingewie- 
sen, Bilder, die in der Dichte ihres Farbmaterials nur wenig 
ihresgleichen haben. Den Auftakt bilden außerdem die Lein- 
wände von Hann Trier und Bernard Schultze, dessen Bild „Foost” 
durch die Einheit des Plastischen und der farbigen Modulation 
überrascht. Sonderborg zeigt drei typische und gut gewählte 
Beispiele seiner Schnellmalerei. K. F. Dahmen ist mit seinen sono- 
ren Bildern eine der kräftigsten Stimmen in dieser deutschen 
Abteilung. Winfred Gaul zeigt eine etwas suppige Malerei, der 
das innere Gerüst fehlt. Hoehme präsentiert einen vertikalen, 
dekorativen Bildablauf aus dominierendem pastigen Gelb. Otto 
Greis ist u. a. mit einem seiner frühen Bilder vertreten, die den 
Tachismus in Deutschland eingeleitet haben. Von der deutschen 
Avantgarde sind ferner K. ©. Götz, Hubert Berke, Julius Bissier, 
Carl Buchheister, Hans Platschek, Fred Thieler mit Bildern zu- 
gegen. Warum Maler wie Eugen Batz, Bruno Goller oder 
Müller-Hufschmid den Vorzug genießen, hier auftreten zu kön- 
nen, nicht aber der Moderne weit enger verbundene Maler wie 
Rolf Cavael oder Vordemberge-Gildewart, ist nicht recht ver- 
ständlich. 

Um die heutige deutsche Malerei außerhalb der deutschen Ab- 
teilung in den Haupträumen zu vertreten, hat man E. W. Nay 
und Fritz Winter vorgeschickt, statt die international inzwischen 
viel beachteteren Schumacher oder Dahmen mit Dubuffet, Har- 
tung, Burri u. a. zu konfrontieren. Nay hat einen Sonderraum 
zur Verfügung und zeigt außerdem sein Bild für die Freiburger 
Universität, eine monumentale Dekoration mit knalligen Effek- 
ten. Nebenan zeigt Nay u. a. zwei Bilder in milderen, schöner 
geordneten Klängen. Fritz Winter büßt hier in der Nähe Har- 
tungs viel seines Prestiges ein, das vor allem durch die Schwä- 
chen seiner jüngeren Produktion entschieden gelitten hat. Kon- 
struktive Maler wie Rupprecht Geiger und Otto Ritschl sind in 
einem Gang gedrängt untergebracht, wobei Ritschls große neue 
Formate, die eine überraschende Entwicklung versprechen, zu 
kräftiger Geltung kommen, Geiger aber leider wenig gut ge- 
wählt ist. 

Zu Ritschl und Geiger gesellen sich in diesem Gang Maler der 
französischen Art concret, angeführt von Vasarely, dessen kon- 
tinvierliche Beschäftigung mit Problemen des gerasterten Bildes 
zu immer überzeugenderen Lösungen führt. 

Die Schweiz weist mit Ren& Acht, Walter Bodmer, Iseli, Theo 
Eble, Franz Fedier, Max von Mühlenen beachtenswerte Talente 
auf. Ihre stärkste künstlerische Potenz ist aber, von der plasti- 
schen Abteilung abgesehen, Zoltan Kemeny, dessen serielle 
Metallreliefs im Treppenaufgang wirkungsvoll plaziert sind. 

Der holländische Beitrag beschränkt sich auf Karel Appel, der 
einen wild tobenden Kampf mit der Farbe führt. Asger Jorn 
vertritt als Däne und nordischer Geisterseher aus denselben 
ekstatischen Prinzipien einen weniger gewalttätigen Bruitismus. 
Besonderes Interesse wecken die aus der ostasiatischen Tradition 
entwickelten Tuschezeichnungen des Japaners Inoue. 
Konzentrierter als die Auswahl der Malerei ist die plastische 
Abteilung der dokumenta. Sie ist in einem wiederhergestellten 
Teil der Orangerie und im Freien (in aus Backsteinen errichte- 
ten weißgetünchten Boxen) untergebracht. Diese Ausstellungs- 


architektur bildet zu der Kulisse des ausgebrannten Gebäudes 
einen schneidenden Kontrast. Durch schöne Gruppierung und 
Trennung kommen sich die Plastiken nicht gegenseitig ins Ge- 
hege. Man hätte jedoch die geräumige Rasenfläche, die zur 
Verfügung steht, besser ausnutzen sollen. Fast alle Plastiken 
suchen bei den Architekturatrappen Schutz, deren eigentlich 
nur die kleineren Arbeiten bedürfen. Wirkungsvoll nehmen die 
sieben Großplastiken von Henry Moore die Achse des Geländes 
ein, wobei die „Sitzende Frauengestalt”, ein dem Format und 
dem Gehalt nach gewaltiges Werk, dem „Glenkiln Cross“ ge- 
genübersteht. Der Genialität Moores gelingt es, in gegenständ- 
lichen oder ungegenständlichen Werken fast alle plastischen 
Impulse des Jahrhunderts zu raffen. Seine große künstlerische 
Gebärde schweißt mühelos auch die heterogensten Elemente 
zusammen, die z. B. in den dekorativen Besatzstücken des Glen- 
kiln Cross mit der Volumenballung dieses Pfeilers zusammen- 
treffen. 

Als Wegbereiter der Skulptur hat die documenta-leitung nur 
Brancusi und Gonzalez gelten lassen. Arp oder Calder müssen 
sich mit einem zweiten Platz begnügen. Gauguin und Modi- 
gliani, deren plastische Erfindung große Folgen für die moder- 
ne Plastik hatte, fehlen ganz. Brancusi ist mit zwei Werken 
dokumentiert. Von Gonzalez hat man eine stattliche Kollektion 
zusammengetragen. Auch von Arp sind Hauptwerke gesam- 
melt, ebenso von Max Bill und Alexander Calder, dessen Stabiles 
hier eine stärkere Kraft ausstrahlen als der Zierrat eines kleine- 
ren Mobiles. Stark ist das Auftreten der Engländer mit Reg 
Butler, Lynn Chadwick, Kenneth Armitage und Paolozzi, wobei 
Paolozzi seinen beiden älteren Kollegen durch einen höheren 
Grad an Dingentfernung ein größeres Maß an Magie voraus 
hat. Meadows tritt hier in der Qualität sehr zurück. 

Entfällt bei den Engländern weitgehend der Gegensatz von 
Gegenständlich und Ungegenständlich, so tritt bei den Deut- 
schen wie auch bei den Italienern ihre größere Verwurzelung 
in klassischen Traditionen zutage. Gerhard Marcks zeigt eine 
Hiob-Figur, deren plastische Meisterung allen Respekt heraus- 
fordert. Scharff und Mettel, Seitz und Stadler, Heinrich Kirchner 
bilden die Garde der deutschen Gegenständlichen. Dazu tritt 
Matare& mit Kleinplastiken, Variationen über das Thema Kuh aus 
der Zeit nach dem Kriege, als Matar& auf der Höhe seines 
Könnens stand. Karl Hartung überrascht und befremdet zu- 
gleich mit einer großen Figur, die das Formmotiv des Strebe- 
werks, dem er in seinen Zeichnungen überzeugender nachgeht, 
in eine Monumentalskulptur überträgt. Heiliger überläßt sich in 
einem monumentalen Relief ganz dem ungegenständlichen Spiel 
von konkaven und konvexen Wölbungen, ähnlich dem Pariser 
Bildhauer Hajdu. Unter den Jungen führen Hajek, Kricke und 
Meier-Denninghoff. Bei ©. H. Hajek fügen sich mannigfaltige 
Gitter zu großen Formlappen zusammen und bilden Wandun- 
gen, die den Raum teils einkapseln, teils aus sich entlassen — 
ein Formenwucher, der überall von festem Gerüst gehalten ist. 
Brigitte Meier-Denninghoff wagt sich an einen elastischen Kur- 
venschwung, wie ihn der Jugendstil liebte, und Norbert Kricke 
zeigt in seiner Raumplastik eine bei ihm ungewohnt lebhafte 
Richtungsmannigfaltigkeit, die er überzeugend organisiert und 
bündelt. Emil Cimiotti ist mit zwei kleineren Plastiken vertreten. 
Weitere Plastiker der jüngeren Generation sind Ernst Herr- 
manns, Jendritzko und Fritz Koenig. 

Bei den Italienern ist Marino Marini mit einem großen Ensemble 
seiner Reiter zugegen, von der klassizistisch gelenkten Form des 
„Pferd und Reiter“ von 1947 bis zu den zerklüfteten Blöcken 
seiner heutigen, das Abstrakte nicht ganz bewältigenden Ver- 
suchen über dasselbe Thema. Der Eleganz eines Franchina, 
Gilioli, Viani oder Lardera steht die blockhafte Schwere eines 
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Fazzini vertreten — warum dann aber nicht auch Greco, der 
die Tendenz der gegenständlichen italienischen Skulptur minde- 
stens ebenso repräsentiert? Unter den jüngeren Italienern stehen 
Arnaldo und Gio Pomodoro in der vordersten Linie. Bei den 
französischen Plastikern hält C&sar mit beiden Schritt, ein Mei- 
ster der Eisenplastik, der wie die Brüder Pomodoro seiner sur- 
realen Thematik das Prinzip der Wiederholung von Detail- 
formen einfügt. Delahaye begnügt sich mit den Effekten des 
Formzerfalls. Bei Alberto Giacometti ist, abgesehen von den 
ausgezeichneten Zeichnungen und Olskizzen, die im Fridericia- 
neum untergebracht sind, dieser Effekt gleichfalls bestimmender 
als der Formgedanke, den Giacometti der Plastik der Etrusker 
entlehnt. Germaine Richier, die kürzlich verstarb, ist auf ähn- 
licher bildnerischer Ebene mehr plastische Erfindung geglückt. 
Hier ist sie mit drei schwächeren Werken nicht ausreichend ver- 
treten. Eine pralle plastische Form betonen neben Altmeistern 
wie Laurens oder Arp die Pariser Stahly und Penalba. Eine 
Gruppe „Badender“ von Picasso hat man dekorativ in einem ge- 
räumigen Bassin plaziert. Das Groteske, recht Launische dieser in 
Bronze gegossenen Holzmontagen wird so augenfällig. 

Hajdu zeigt ein eindrucksvolles Kupferrelief. In anderen Plasti- 
ken von ihm drängen sich zu geglättete Wendungen vor. Recht 
trocken in der Konstruktion ihrer rechtwinkligen Metallteile sind 
die Plastiken von Nicolas Schoeffer. 

Die Amerikaner sind wie Calder alle dem Metall verschworen: 
Roszak, Smith, Lipton, Ferber oder Lassaw. Lipton, der nicht nur 
Draht und Gestönge graphisch in den Raum schreibt, besitzt hier 
die meiste plastische Intensität. Bei den Osterreichern ist das 
schon auf der Brüsseler Weltausstellung gezeigte Monumental- 


relief von Wotruba eine besonders reife plastische Leistung. Hof- 
lehner und Leinfellner ergänzen den österreichischen Beitrag 
zur neuen Plastik. Die Schalenformen Robert Müllers (Schweiz) 
sind zu aggressiven Gebilden montiert, wie sie ähnlich der be- 
gabte Roul D’Haese (Belgien) zeigt. 
Brachte die Ausstellungstechnik der plastischen Abteilung eine 
schöne Ordnung zustande, so ist die Aufhängung der Druck- 
graphik im Bellevue-Schloß in jeder Beziehung hervorragend zu 
nennen. Hier sieht man die erlesensten Beispiele aus den Radier- 
und Lithofolgen von Picasso, Matisse, Moore, Baumeister, Braque, 
Rovault in großen, bestechenden Passepartouts. Auch der Nach- 
wuchs, der sich der Druckgraphik, insbesondere der Wirkung 
des reinen Schwarzweiß, mit Vorliebe annimmt, ist hier mit schö- 
nen Beispielen vertreten. 
Was wird die Ill. documenta bringen? Wird man hier wieder 
historisch verfahren oder noch entschiedener auf die Gegenwart 
eingehen? Konnte man die Kunst seit 1945 noch historisch in 
dieser Ausstellung abrollen lassen, so wird sich ein weiterer 
Abschnitt der modernen Kunst, sollte in vier Jahren eine Ill. do- 
cumenta zustande kommen, nicht schon als Geschichte präsen- 
tieren lassen. Das ist gut so. Es kann dem Unternehmen der 
documenta mehr Stoßkraft und Aktualität verleihen. Ein Unter- 
nehmen dieser Art sollte ja nicht nur unterweisen oder von 
der Geschichte errichtete Werte bestätigen, sondern im Sinne 
einer Messe der Kunst Korrespondenzen im Gegenwärtigen stif- 
ten. So wäre dann der Kreis zwischen der Kunst und ihren 
„Verbrauchern“, dem Publikum, so eng geschlossen, wie es der 
geistigen Lage des Schöpferischen in der heutigen Zeit entspricht. 
Klaus Jürgen-Fischer 


KRITIK DER KRITIK ZUR Il. DOCUMENTA 


Stärker als die I. documenta hat die Il. documenta in Kassel die Kritik 
herausgefordert. Auch wir haben Kritisches zu dieser Ausstellung ge- 
sagt, halten es aber für richtig, im Folgenden einer Gegenstimme 
Raum zu geben. D.R. 
Kein Land außer Deutschland hat eine vom Staat veranstaltete Ausstellung zur 
Diffamierung des Neuen in der Kunst gehabt, wie es die „Entartete* von 1937 
war. Kein anderes Land dürfte bisher aber auch eine so betont offizielle, 
staatlich geförderte Ausstellung so betont inoffizieller Kunst gehabt 
haben wie die gegenwärtige Il. documenta. Nehmen wir die eine als eine 
Art Wiedergutmachung der andern, so ist auch für die Zweifler eine Grund- 
lage der Anerl 9 gegeben. Aus der Wiederherstellung des Gleichgewichts 
müßte sich für die Zukunft am ehesten einmal die von vielen ersehnte, angeb- 
lich „verlorene“ Mitte finden lassen. 
Dos allgemeine Presse-Echo zur Il. documenta zeigt aber, daß man noch immer 
nicht von dem Streit „hie abstrakt — hie gegenständlich” loskommt. Wenn man 
bedenkt, daß in allen Ländern der Erde auch heute noch mindestens hundert- 
mal mehr gegenständliche als abstrakte Maler leben, dann kann man sich einen 
Begriff machen, wohin eine kompromißhafte „demokratische” Berücksichtigung 
führen müßte: zu nichts anderem als zu einer „Großen Münchener” von minde- 
stens zehnfachem Umfang. Weiter kommt man schon, wenn man als „gegen- 
ständlich"” auch jene Maler bezeichnet, die durch die Abstraktion hindurch- 
gegangen sind und den absoluten Formen und Farben einen Text gegenständ- 
licher Andeutungen unterlegen, wie z. B. de Staöl in gewissen Perioden seines 
Schaffens (dessen Bilder aber oft sogar von der Natur entstanden sind). Diese 
Richtung schien noch um 1950, sagen wir bis spätestens 1955, sehr verbreitet; 
Maler wie Nay, Ritschl, Baumeister, Ackermann, Manessier, Singier, um nur 
einige wenige zu nennen, ließen durch ihre Arbeiten jener Jahre bei manchen 
Kritikern die Vermutung aufkommen, daß dieser „Rückkehr des Gegenstandes 
durch die Hintertür der Assoziation” die Zukunft gehöre. Alle aufgezählten 
Meister malen aber heute wieder völlig ungegenständlich, und es dürfte nicht 
leicht sein, unter den Jüngeren noch qualitätvolle Vertreter dieser formal asso- 
ziierenden Malweise zu finden. Tatsächlich lassen sich viele auf der documenta 


64 vertretene Maler nennen, die mit gegenständlichen Hinweisen von der Form 


her arbeiten. Das heute immer noch Interessanteste und für unsere gegenwär- 
tige Stunde wahrscheinlich am meisten Charakteristische ist aber die sogenannte 
„informelle” Stilphase der gegenstandsfreien Malerei — und deshalb entspricht 
ihre starke Beteiligung wenigstens in der Malerei keineswegs einem Dogma der 
Veranstalter, sondern der gegebenen historischen Lage. Schon in der Plastik, 
und noch mehr in der Graphik, ist das Verhältnis erheblich anders. In diesen 
beiden Teilen der Ausstellung überwiegen bei weitem die gegenständlichen 
Suggestionen, auch wenn sie meist ins Chimärische wachsen, und es gibt außer- 
dem eine stattliche Reihe deutlich gegenstandsdarstellender, ja realistischer 
Künstler. Also kein Vorurteil, kein Dogma, keine These. 

Fragt man mich aber, was ich auf der documenta vermißt habe, so würde ich, 
neben einigen absolut gegenstandsfreien, ja informellen Malern aus dem immer 
etwas stiefmütterlich behandelten Südwesten Deutschlands, zuerst an die greßen 
Materialbilder von Rolf Nesch denken, der nur in der Graphik-Abteilung mit 
Metalldrucken vertreten ist, den ich aber für einen der ganz wenigen Repräsen- 
tanten einer noch möglichen Synthese aus Abstraktion und Gegenständlichkeit 
halte, einer Synthese, die von der frei gestalteten Realität des Materials aus- 
geht und diese Realität so stark macht, daß sie die andere Wirklichkeit der the- 
matischen Inhalte trägt, ohne in ihrer Eigenlebendigkeit gemindert zu werden. 
Ferner fehlt mir z.B. Ida Kerkovius, die ebenfalls aus klaren abstrakten Bild- 
gedanken zu einer mit gegenständlichen Vorstellungen spielenden Poesie ge- 
langt. Aber selbst ein Dutzend solcher „Vermißtmeldungen” genügt nicht, um 
das Gerechtigkeitsstreben der Veranstalter in Frage zu stellen. Man sollte doch 
nicht immer wieder etwas zu bemängeln und zu bemäkeln suchen, anstatt ein- 
fach dankbar zu sein für die gebotene Gelegenheit, in einer solchen Schau eine 
Vorstellung von den Werken so verschiedenartiger und sonst schwer zu studie- 
render Künstler zu bekommen wie Wols und Pollock, Sta&l und Vieira da Silva, 
Fautrier und de Kooning, Bissiere und Vedova, Rothko und Burri, um nur einige 
der anerkannt führenden Meister zu nennen, die auf der ganzen Erde für „mo- 
dern” gelten. Dazu kommen japanische Kalligraphen und südamerikanische 
Surrealisten, abstrakte Expressionisten aus den USA, Konstruktivisten aus Eng- 
land, Frankreich und Deutschland, ja sogar sehr schwungvolle Gegenstandsfreie 
aus Polen, Ungarn, Jugoslawien. Kurt Leonhard 
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Wir entnehmen den folgenden Text der demnächst bei R. Piper, Mün- 

chen, erscheinenden Schrift des Malers Hans Platschek „Neue Figura- 

tionen“ mit freundlicher Genehmigung des Verlages. 
Die Bilder von Wols führen zwangsläufig zu einer neuen Defi- 
nition der Malerei. Nicht nur, weil ihre Herstellung anderen Vor- 
aussetzungen entspricht als denen der Tradition, sondern weil 
das Bild selbst andere Ansprüche stellt. Denn die Elemente der 
Malerei treten nicht mehr in eigener Sache auf die Leinwand, 
sondern in fremder. Vom Standpunkt des Kubismus oder gar des 
Neoplastizismus ist diese Malerei unrein, da die Realität unmit- 
telbar als Figurenfolge auf dem Bild erscheint — nicht als reine 
Form, die allenfalls wissenschaftliche Analogien zuläßt. Ohne 
daß vegetabile, minerale, Tier- und Menschenformen zu entzif- 
fern sind, enthalten die Gebilde, die Wols zusammenfließen läßt, 
etwas Organisches. 
Klee hat einmal von „funktioneller Introspektion” gesprochen, 
als er dariegte, wie ein Maler heute die Natur angeht: „Früher 
anatomisch, heute aber psychologisch”. Gemeint ist, daß in den 
Dingen Kennzeichen stecken, die es erlauben, ein Objekt zum 
Zeichen zu reduzieren, der Formkern ist zugleich die knappste 
Charakteristik einer Maske, einer Katze, eines Hauses, des Mon- 
des. Wols hat anfangs Aquarelle gemalt, die unmittelbar von 
Klee ausgehen und in denen die Introspektion noch funktionell 
ist, das heißt, daß die jeweilige Chiffre, das Oval, der Kreis, das 
Fünfeck wie Lettern oder Hieroglyphen mit wirklichen Objekten 
zu identifizieren sind. Mehr noch: der Formkern ist im Grunde 
nichts anderes als eine Art Generalnenner des vielteiligen Etwas, 
das den Maler umgibt. 
Dieser Generalnenner freilich ist ein Element, das der Maler 
kennt, bevor er es gestaltet — ähnlich den kubistischen Gläsern 
und Tabakspfeifen, die aus der „Realität des Wissens” stammen. 
Bei Klee findet man allerdings schon thematische Darstellungen, 
die nicht als Thema gedacht sind, sondern dadurch entstanden, 
daß der Maler den werdenden Gebilden ihren Willen ließ, zu- 
weilen vielleicht ein Lineament in den Kreidegrund ritzte, auf 
Gips gelegte Gaze bemalte, Wasserfarbe auf Sackleinen tupfte 
— kurz, die traditionellen Verrichtungen durch andere ersetzte, 
die eine neue Dimension der Zeichen und der Materialien vor- 
wegnahm. Wols geht weiter. Ihm liegt nicht mehr an der Mög- 
lichkeit, seine schimmernden Gebilde identifizierbar zu machen. 
Bis zu einem bestimmten Moment läßt er das Malmaterial frei 
auf der Fläche seinen Weg finden, unterlegt es mit einer Farbe 
oder einer Form, die wiederum in Bewegung geraten, das Zei- 
chen durchdringen und vernichten. Die geringfügige Wirklich- 
keit wird, sobald sie auftaucht, wieder in Frage gestellt, bis end- 
lich nicht eine funktionelle Durchdringung ins Bild gerät, son- 
dern eine zufällige. Anders gesagt: es gibt bei Wols zwar ein 
Gefüge, eine Art Knochenbau realer Gegebenheiten, aber diese 
Gegebenheiten erlöschen im Laufe des Malvorganges. Man 
könnte, mit einiger Beharrlichkeit, Wols’ Bilder in thematische 
Gruppen einteilen — die „Köpfe“, die „Vögel“, die „Gespinste”, 
die „Insekten“. Nur daß eine solche Bezeichnung dem Sinn der 
Bilder widerspricht. Es geht nicht um Symbolik oder Zeichen- 
sprache: die Bilder sind Dinge und in sich geschlossen, ohne daß 
sich lesbare Züge ergeben. Was sich ergibt, ist allenfalls der 
Generalnenner des Unsagbaren. 
Breton fand vor Jahren in einem Trödelladen eine Maske, die er 
nicht kannte und die ihn zu den sonderbarsten Wortbildern 
inspirierte. Es war schlichtweg eine Gasmaske aus dem Ersten 
Weltkrieg. Der poetische Anstoß kam demnach aus der „Wirk- 
lichkeit des Nicht-Wissens”, um Apollinaires Wort umzukehren. 
Ähnliches geschieht vor den Bildern Wols’. Uber die Stofflich- 
keiten oder über die Vernichtung der Stofflichkeiten der Malerei 


hinaus, enthalten diese Bilder Dinge, die eine zweckdienliche, 
bestellte Realität mittels Poesie anzweifeln. Wols ist ein gegen- 
ständlicher Maler, im herausforderndsten Sinn, den das Wort 
heute enthält, nur daß die Gegenstände nicht Fixpunkte der 
Realität sind, sondern Schattierungen, nicht Verkörperungen, die, 
wie bei Picasso, zerstört werden, sondern Fragmente, die an und 
für sich jeder Handgreiflichkeit bar sind. Sie treffen aber immer 
wieder auf Merkmale, die uns hier und da umgeben, ganz gleich, 
wie immer ihre Details in der Wirklichkeit zusammenpassen. 
Die Bewegung der „tableaux malades” fordert, daß Köpfe, Vögel, 
Insekten oder Gespinste austauschbar sind, daß Malerei zwar 
etwas darstellen kann, die Darstellung aber vieldeutig bleibt 
und ihre Ordnung demjenigen obliegt, der vor das Bild tritt. 


ZUM TODE GERMAINE RICHIERS 


Man hat von Germaine Richiers Skulpturen gesagt, sie stellten 
eine ursprüngliche Naturschöpfung dar, vorrational, als Tier-, 
Menschen- und Pflanzenform noch nicht geschieden waren. Die 
Gebilde, welche die robuste Provencalin in Bronze goß, sind 
ausgemergelt, langgestreckt und meistens platt gedrückt. Ihr 
Volumen ist geschrumpft und ihre Leiber sind überlängt: auf 
ausgezogenen, zerbrechlichen Extremitäten stehen sie wie auf 
dürren Stelzen. Es steht ein Werk vor uns, das den Betrachter 
durch seine abnorme Häßlichkeit beunruhigt. Das Grauen vor 
seiner Entfleischtheit zieht ihn an. Vererbte, doch längst ver- 
gessene Bilder aus bedrohlichen Träumen schwanken aus dem 
Zeitennebel heran. Germaine Richier formte die Figuren der 
Angst und der sekulären Bedrängnis. 

Formal ging ihr Weg tief rückwärts, um so weit ins Heute zu 
gelangen. Wo Unruhe und Ausdruckszwang herrscht, zählt das 
plastische Gewicht und seine Augenweite nicht. Das Volumen 
ist zu materiell, zu träge, dem seelischen Ausdruck setzt es zuviel 
Widerstand entgegen. Deshalb die zündholzgleiche Schlankheit 
der Gestalten, deshalb auch der Schwund ihrer Standfläche: 
alles Tragende und Ruhende ist verbannt. Eine Plastik wie „Le 
Griffu”, der vornübergebeugte fuchsköpfige Krallenmensch, in 
schwankender Hocke, mit den Händen verkrampft in der Luft 
rudernd, scheint uns anspringen zu wollen als blutdürstender 
Nachtmar. Alle Figuren der Richier fahren aus ihrem Schwer- 
punkt in verzehrendem Drang in die Höhe oder in lauerndem 
Sprung in die Weite. Die Plastik als die Kunst des Gewichts- 
ausgleichs der Körper ist eine stumme Kunst, die im inneren 
Monolog verharrt. Anders hier, wo sie nach außen springt und 
ungestüm den Dialog sucht. Eine glatte Oberfläche wäre zu 
klassizistisch, zu leer, zu ebenmäßig, da platzt sie auf und das 
Innere wühlt hervor. 

In den Bildnisplastiken Germaine Richiers herrscht die gegebene 
Form des Modells, Ruhe und Sammlung auf einem Punkt, von 
der Künstlerin streng und unverwandelt auf die Bronze über- 
tragen. Knapp und hart im Umriß, die Flächen nervös modeliert, 
die Züge scharf erfaßt und kurz eingeritzt, — welch ein Unter- 
schied zu den rudimentären Gesichtern der Freiplastiken. 

Das Werk der Richier ist verwirrend und voller Schöpfungen, 
die sich der Deutbarkeit entziehen. Die Künstlerin wurde 1904 in 
Grans, Bouche du Rhöne, geboren. Sie besuchte die Ecole des 
Beaux-Arts in Montpellier und war von 1925 bis 1929 Schülerin 
von Antoine Bourdelle, bei dem sie zusammen mit Alberto 
Giacometti studierte. Anläßlich der Pariser Weltausstellung 1937 
erhielt sie das Diplom d’Honneur de Sculpture. 1951 gewann sie 
den Plastikpreis der Biennale Sao Paulo. Sie starb im August 
ds. Js. in Montpellier im Alter von erst 55 Jahren. 
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AUSSTELLUNGEN 


WESTBERLINER AUSSTELLUNGEN 


Als die Berliner Dada-Gruppe gegründet wurde, war neben George Grosz, 
Heartfield uw. a. auch eine Frau mit von der Partie: Hannah Höch, Die 
ietzt 70 Jahre alte Wahlberlinerin war die einzige, die der Stadt ständig die 
Treve gehalten hat. N te Klebebilder von ihr sah man in der Galerie 
Gerd Rosen. Ihre Arbeiten, meist in ganz kleinem Format, sind immer noch 
frisch und munter im Zuschnitt, die gesellschaftskritisch akzentuierte Angriffs- 
lust von einst ist einer sanften Ironie gewichen. „Von oben gesehen” erinnert 
ielleicht am meisten an die Anfangszeit der Fotc tage, sonst mischen sich 
Reminiszenzen mit Einflüssen heutiger Malerei. Manches, wie „Am äußersten 
Ende der Welt”, trifft nicht ganz dorthin, wohin es zielt; die Blätter „Requi- 
siten einer schönen Frau” und „Epos” verwenden zu sehr die knallige Bunt- 
heit von Allerweltsprospekten, aber da, wo sie mit weniger Aufwendigkeit ar- 
beitet („Japanisch inspiriert”, „Einsam auf der Milchstraße”) schnippeli und 
klebt sie recht subtile und originelle Bildchen zusammen. 

Eine Bildmontur-Schichtmalerei in feinstem Tafelöl — aus der kurzen Dada- 
periode von Dix (‚Matrose Fritz Müller aus Pieschen”) hängt im Laden von 
Meta Nierendorf. Unter der Devise „Klassiker der jungen 
Kunst” sind hier großartige Dinge zusammengetragen worden. Farbiges und 
Schwarz-Weißes von Kandinsky, Klee, Macke, Marc, Mirö, Picasso, den deut- 
schen Expressionisten. Gleichzeitig ein kleiner Rückblick auf die Geschichte der 
Gulerie, denn viele hat Nierendorf früher als junge Talente gefördert. Man 
nimmt sich hier aber auch never Begabungen an. Eine erste Ausstellung 
machte Berlin mit dem Heidelberger Will So h1! bekannt, einem dekorativen 
Farbensymphoniker von wirklichem Reiz und zielklarer Ok der Mittel. 
Dovor war hier Robert Wolfgang Schnell zu Gast, ein in Berlin lebender 
Wuppertaler. 

Foayga Ostrower präsentierte in der Galerie Springer ihre Grafiken. 
Jahrgang %, Polin, in Deutschland aufgewachsen, nach Brasilien ausgewandert, 
ist sie heute Lehrerin für Komposition und Analyse am Museum für moderne 
Kunst in Rio de Janeiro. A ichnungen der Bi len von Sao Paulo und 
Venedig haben ihr Schaffen in aller Welt bekannt gemacht. Sie spürt Gesetz- 
lichkeiten des grafischen Handwerks nach und ist vor allem eine kühle Tech- 
nikerin. Freilich versteht sie diese Technik mit Leben anzufüllen, sieht nicht 
nur das Rationalistische in ihr. Vor allem ist sie im Holzschnitt zu Hause. Aus 
festen Druckflecken baut sie Phantasielandschaften, aber ist nicht auf äußere 
Reize aus, sondern auf Wiedergabe innerer Schwingungen eines technisierten 
Noturempfindens. Nach der Frau aus Brasilien zog in Springers Hofgebäude 
der junge Maler Dorazio ein. Er brachte aus Italien große, glatte Tafel- 
platten mit, Bilder von Format, was die Höhe und Breite betrifft. Immerhin: 
ein Römer ohne Pose, mit einer offenkundigen Liebe zu Marc Tobey, aber 
ohne die Vollkraft des Amerikaners. Ein Riese, der Müsterchen malt, nicht 
ohne Qualitäten, aber es stimmt irgendwie nicht zusammen. Die Panoramen 
wirken in der Farbe manchmal verschossen, als ob sie lange der Sonne 
ausgesetzt waren. Einige sind auch etwas schlaff im Ornament; sehr schöne 
Stoffmuster, aber zu guten Bildern fehlt unter dem Tüpfelchen das |. 

Magnat Hilton hat in der Kolonnadenstraße zu seinem Hotelkomplex zwei 
Etagen eines Lädchens für junge Künstler freigeben lassen. Absolventen der 
Charlottenburger Hochschule, die nach einer Startmöglichkeit suchen, treffen 
sich hier zu Verkauf: tellungen. Am letzten Ladenschluß vor Monatsende 
sah man on zwei, drei von fast 100 Bildern das Schildchen „reserviert“. Etwas 
traurig. Dabei ist durchaus einiges dran an dieser Jugend: sie ist ohne 
Heuchelei und Hintersinn, vielleicht schon etwas zu selbstverständlich auf gute 
Manieren festgelegt und ohne genügende Wachheit und geistige Schärfe in 
ihren Bildorganismen. Ansätze sind da, tendieren aber nach den verschieden- 
sten Richtungen. Alle Beteiligten sind eh lige Uhl Schüler, ober nur 
einer ist ausgesprochener Bildhauer: Dietrih Schöning. Er hält die 
Mitte zwischen technischer Konstruktion und runder, lebendig gewachsener 
Form. Seine Holzplastiken sind sauber gearbeitet, man kann sie von vielen 
Seiten betrachten und hat immer neve Aspekte. Seine Zeichnungen muten bis 
auf eine (Nr. IV) noch etwas steif an, auch beginnt er an zu vielen Ecken, 
ohne etwas klar durchzuführen; die eigentliche Entwicklung liegt noch vor 
ihm. Peter Schmiede hatte vergangenes Jahr schon eine Einzelausstel- 
lung bei Springer. Das Vielschichtige der Eindrücke beschäftigt ihn in mehreren 
Aquarellen; er gibt ein wenig an Nay erinnernde Draufsichten von Blumen- 
feldern, manchmal wird er aber etwas suppig. Rudolf Hübler ist formen- 
beharrlicher: fließende farbige Untergründe, darauf in strafferer Organisation 
Strukturlinien. Zu Hilla Seeligs Wandbehängen läßt sich nicht allzu viel 
sagen, ihre Dekorphantasie ist noch nicht lebendig a. immerhin ist sie 
ohne falsche Raffinesse. 

Nach über zehnjährigem Bestehen fand sich der Ade westen” zum 


66 erstenmal zu einer Gruppenausstellung im Haus am Waldsee zusom- 


men. Die nach allen Seiten offene Form, horizontlos, schwebend und doch 
tragend, ist integrierender Bestandteil dieser Kunst. Diese Leute wissen, daß 
die Differenziertheit und Bewegtheit des modernen Lebens nicht mehr aufheb- 
bar sein wird, aber das bringt sie weder in optimistische noch in Verzweif. 
lungsstimmungen, sondern erzeugt eine sachliche, kühle Ordnung der Kräfte 
und einen dynamischen, entschiedenen Willen zur Bewältigung dieser neuen 
Situation. Grochowiak, Gründer der Gruppe, ist vielleicht nicht der 
stärkste Künstler, aber der vielseitigste Anreger, der Mann, der die Probleme 
gestellt hat. Er malt mit einer Tuschlösung von äußerster Leuchtkraft. Beson- 
ders bezeichnend ein Blatt „Zeichen und Flächen”; man könnte es eine Huldi- 
gung an die chinesische Tuschmalerei nennen — keine kopierende, sondern 
Eindrücke verwandelnde Komposition. Altersgenosse von Grochowiak ist der 
Münsteraner Hermanns. Sein Gestaltungswille schwankt zwischen Malerei 
und Plastik; das, was er „Bildhauerzeichnung“ nennt, ist eindeutig Malerei — 
und nicht schlechte —, während ein Bronzereliof, eine Art langgewachsener 
Strauch mit sich hochrankendem Blattwerk, wie eine rokokohafte Arabeske 
wirkt, eine äußerste Grenze von Plastik. Emil Schumachers Bild „Lida* 
ist eine kochende Farbmasse, in der, wie Ol auf Wasser, mit ganz aufgerauhter 
Oberfläche, konzentrierte farbige Flecken schwimmen. Ebenfalls völlig zer- 
faserte Form, aber von ganz anderer Grundstruktur die „Action barbare”, wo 
kräftige Pinselstriemen über die Leinwand laufen. Der visuell unruhigste Geist 
scheint Hans Werdehausen zu sein. Wie Gischt schäumt die Farbe in sei- 
nem Olbild „In Bewegung”; durch ein Netz schwarzer Schaumkronen wird der 
Eindruck noch mannigfaltiger. HAP Grieshaber ist von Formeln Picassos 
angeregt, die bei ihm ins Monumentale und Dekorative sich steigern; der Farb- 
holzschnitt überschreitet bisherige Dimensionen. Heinrich Siepmann hinter- 
ließ den geschlossensten Eindruck. In seiner „Kathedrale 1958* ist über Monets 
und Feiningers Kirchenbilder hinaus eine neve Qualität erreicht. „An Chartres” 
gibt die glühend leuchtenden Glasfenster nur ais Farbenklang wieder, mit völlig 
anderem Rhythmus. „Umschlossenes Licht” ist vielleicht der kennzeichnendste 
Bildtitel für seine Eigenart: eine auf schwarz und grau gestellte Komposition 
mit harten Kontrasten, deren Verstrebungen die Farbe tief in sich bergen. 
Auch der junge Emil Kiess hat eine „Erinnerung an Chartres” gemalt. Ganz 
merkwürdig die enge Verwandtschaft der plastischen „Raumknoten” Otto Her- 
bert Hajeks zu den Malereien Siepmanns. Außerdem waren noch Marie- 
lovise von Rogister, Gustav Deppe und der junge Bildhauer Cimi- 
otti vertreten. Fast alle Arbeiten waren neuesten Datums. Der „junge 
westen” dürfte in Berlin sehr nachhaltig wirken, er hat den Beginn des Aus- 
stellungssommers wesentlich geprägt. Heinrich ten Losen 


MUNCHNER KUNSTSOMMER 1959 


Die,GroßeMünchner“, für die meisten Fremden Sehenswürdigkeit Nr. 1, 
hat in diesem Jahr durch die „documenta“ und die vorausgehenden Ausstel- 
lungen von Wiesbaden und Baden-Baden erhebliche Konkurrenz erhalten. Lei- 
der schicken manche modernen Maler und Bildh noch München nicht mehr 
ihre besten Arbeiten. So sah man in Wiesbaden (Künstlerbund) überzeugendere 
Bilder von Jaenisch, Kuhn und Ritschl. Eine Reihe deutsche „Informels“ sind 
überhaupt nicht vertreten. Die „Neue Gruppe”, nach dem Kriege aus den 
Resten der „Neuen Sezession“” und „Juryfreien” wieder aufgebaut, leidet an 
gewissem inneren Zwiespalt. Ihr konservativer Flügel, auf dem es durchaus 
beachtliche Maler gibt, paßt nicht mehr so recht zu dem immer breiter wer- 
denden Zentrum abstrakter Malerei. Man sollte sich trennen. Aber das ist 
nicht so einfach. Eine eigene abstrakte Gruppe (etwa ZEN 49) rechtzeitig auf- 
zunehmen, wurde versäumt. Damals wären nämlich die sich hier zugehörig 
fühlenden Maler dorthin abgewandert. Inzwischen aber hat sich auch ZEN #9 
bis zu einem gewissen Grade überlebt, insofern die Jungen im Lande wenig 
Neigung zu spüren scheinen, sich größeren Verbänden anzuschließen. Man ist 
auch hierin „informel” geworden. 

Eine andere Gefahr für den Bestand der „Großen Münchner” droht von außen, 
aus den Reihen der Refusierten. Man glaubt sich dort von einer Minderheit 
übergangen. im Gegensatz zu früher gehören diese Refusss aber nicht zu 
den Avantgardisten, sondern eher zu einem Mittelmaß, das sich auch einmol 
an dieser repräsentativen Stelle zeigen möchte. Läßt man aber neue Grüpp- 
chen im Haus der Kunst zu, so gäbe es juristisch keine Handhabe mehr, der 
„königlich privilegierten Künstl chaft” die Mitwirkung weiterhin zu 
verweigern. Damit aber wären Niveau und Ansehen der „Großen Münchner” 
endgültig dahin. 

Doch gibt es für den Entdeck freudigen immer noch manche Gelegenheit 
zu „wunderbarem Fischzug”. Ich würde z. B., wenn ich Museumsleiter wäre, das 
Bild des jungen Heimrad Prem „Zuchthäusler” (Genet) kaufen: Tachismus, der 
aus sich das dämonische Porträt entläßt, eine Entwicklung, die wohl De Koo- 
ning angebahnt hat. Unter dem übrigen Malernachwuchs würden mich noch 
Irma Hünerfauth, Margherita Russo, Gerhard Baumgärtel, Klaus Bendixen 
und Ludwig Rampfl interessieren. Von den längst nicht mehr „Namenlosen” ist 
und bleibt Battke der interessanteste Surrealist, Berke ein sehr guter Kolorist, 
Fietz ein feinsinniger Asthet, Thieler ein energischer Intellekt und Geitlinger 
neuerdings ein spielfreudiger Experimentator mit angenehmen Strukturwir- 
kungen. 

Angegliedert an die „Große Münchner” ist diesmal eine Ausstellung Bra- 
silianischer Kunst, die vom Museo de Arte Moderna in Rio de 
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Janeiro sorgfältig und gerecht ausgewählt wurde. Es entstand der gleiche 
Eindruck wie bisher bei allen Bi le-Vorstellungen brasilianischer Künstler. 


Man ist dort up to date, international, mehr nach Europa als nach USA 
orientiert, hat aber bisher noch keinen Künstler aufzuweisen, der aus dem 
Gehege der gewählten Schule ausbräche. Auch die Tachisten sind hier ver- 
hältnismäßig wohltemperiert wie ihre Kollegen, die Konkreten, die hier noch 
eine starke Gruppe bilden. Aber die Fülle guter Begabungen stimmt zuver- 
sichtlich. Warum sollte der Malerei oder Plastik nicht gelingen, was die dortige 
Architektur schon erreicht? Von einem Lande, das „Brasilia” baut, erhofft man 
weiterhin eine kühne Stimme im Konzert der bildenden Kunst. 

In der Städtischen Galerie hängt eine neue, ausgezeichnete Aus- 
wahl von Bildern Paul Klees, die der Sohn als Leihgabe aus Bern herüber- 
sandte. In den anschließenden Räumen zeigt man die bedeutende Expres- 
sionistensammliung von Lothar Buchheim, die in einem 
üppigen Katalog von rund 300 Nummern aufbehalten wurde. Buchheim hat 
es verstanden, noch ehe die Expressionisten-Hausse begann, wichtige Gemälde 
und viele Rarissima der Brücke-Graphik in seinen Besitz zu bringen, so daß 
hier heute eine der wichtigsten Privatsammlungen dieser Epoche vorliegt. 
Anläßlich des evangelischen Kirchentages nahm die städtische Galerie eine 
große Barlach-Kollektive auf, die erste in München überhaupt! 
C. G. Heise betonte in seinem Einleitungsvortrag mit Recht, daß im Falle 
Barlach das Interesse an seinem Schicksal, die „Lebenslegende” den Zugang 
zu seinem Werk etwas verstelle, ähnlich wie dies lange Zeit bei van Gogh 
oder der Paula Modersohn der Fall war. Doch steht bei diesen das Werk auch 
ohne Briefe und Tagebücher nur um so großartiger da, während die Bedeutung 
Barlachs o!s Plastiker eher abnimmt, wenn man seine Arbeiten losgelöst von 
autobiographischen Kommentaren betrachtet. Barlach war gewiß ein integerer 
Künstler von edelstem Wollen; er war auch ein eigenwüchsiger Gestalter, der 
gar nicht so leicht irgendwo abzuleiten ist, aber sein bildkünstlerisches Werk 
bleibt ähnlich dem von Rohlfs oder Kubin irgendwie deutsch in einem 
provinziellen Sinne. Man sollte hier nicht Beckmann zitieren, dessen Aussage, 
obwohl sie ebenfalls eminent deutsche Züge trägt, doch in einen internatio- 
nalen Rahmen hineinwuchs, ähnlich wie die so nordische Kunst eines Edward 
Munch. Die Graphik Kirchners oder Schmidt-Rottluffs, die — in den angren- 
zenden Räumen sichtbar — zum Vergleich herausfordert, ist für Barlach keine 
günstige Folie. Aus dem Jugendstil kommend, hat er seinen Zeichenstil oft 
allzu schematisch vereinfacht, mit dicken Parallelstrichen seine blockhaften Ge- 
stalten umreißend, zu denen die bald slavisch, bald spätgotisch stilisierten Ge- 
sichter nicht immer passen. Bei aller Inbrunst bleibt die Aussage seiner späte- 
ren Plastik oft indirekt, eine wenig variierte Ausdrucksformel, die mit seelischer 
Expression überlastet wird. Durch einen Monumentalisierungs-Schematismus 
verbaute er sich leider manchmal seine großen Möglichkeiten, dies selbst 
empfindend, wenn er schreibt: „Wobei ich nichts anderes vermochte, als vom 
gedachten Organisieren in einen ornamentalen Schwung und Schwall zu ver- 
fallen.” Im Fries der Lauschenden wiederum wirkt das nach innen genommene 
Sentimento allzu absichtsvoll. Ein Understatement an plastischer Spontaneität 
genügt hier nicht, um asketische Empfindungstiefe vorzutragen. Verfolgung und 
vorzeitiges Ende haben diesem Bildhauer vor allem in Norddeutschland zu 
sinnbildhafter Größe verholfen. Vielleicht war der viel weniger erfolgreiche 
Dichter Barlach in Wahrheit bedeutender, was auch Heise vorsichtig 
signalisierte. 

Unser Museum für Völkerkunde, das nur langsam wiederaufgebaut 
wird, birgt augenblicklich zwei interessante Ausstellungen: die Bestände on 
peruanischer Kunst werden gezeigt und — interessanter noch, weil 
bisher fast unbekannt — australische Höhlen- und Rinden- 
malerei. Andreas Lommel, der Leiter des Museums, unternahm 1954/55 eine 
Forschungsexpedition in den Nordwesten des fünften Erdteils, wo er vier 
neue Höhlen entdeckte. Seine Frau, die zuvor bei Frobenius mitgearbeitet hatte, 
kopierte in mühevoller Arbeit diese und andere Felsmalereien. Ebenso wertvoll 
sind ihre Kopien nach Rindenbildern, die sich in dortigen Privatsammlungen 
befinden, denn die Originale halten sich nur kurze Zeit. Australien ist auf 
dem Erdball die letzte Stelle, wo ältere Eingeborene noch Auskunft über den 
Sinn der Höhlenbilder geben können, die heute noch, um ihre Wirksamkeit 
zu erhöhen, übermalt oder auf Rinden kopiert werden. Es gibt zwei verschie- 
dene Stile, davon der vermutlich ältere, sogenannte „elegante Stil” eine ent- 
fernte Ähnlichkeit mit den prähistorischen Felsmalereien an der spanischen 
Levanteküste zeigt. Der „Wondschina-Stil” ist höchst seltsam: wird hier doch in 
allen Größen eine bestimmte Kopfformel wiederholt, das mundlose Antlitz 
des Regengottes Wondschina. Die Rindenbilder zeigen oft flächige Tierdarstel- 
lungen, die rautenartig durchmustert sind. Der Völkerkunde geben diese Zeug- 
nisse einer überlebenden Jägerkultur trotz der Kommentare der Eingeborenen 
noch viele Rätsel auf. 

Imhistorischen Stadtmuseum gab es eine internationale Dilet- 
tantenausstellung. Eisenbahner aus den meisten europäischen Län- 
dern zeigten Bilder und Plastiken, die sie in ihrer Freizeit schufen. Man sah 
wenig Originelles, aber sehr viel Gekonntes und om wenigsten das, was man 
erwartet hatte: Zeugnisse naiver, unverbildeter Sonntagsmalerei. Mit Recht 
hat die Jury bei der Preisverteilung gerade diese, von den Kollegen sicher 
mißachteten Werkchen hervorgeholt. Künstlerisch anziehend und durchaus sam- 
melwürdig unter diesen die drei Bilder des Jugoslawen Mato Skurjeni. 

In den Münchner Privatgalerien sah man zwei Italiener. Stang | zeigte zum 
erstenmal in München Werke von Campigli, der auch beim größeren 


Publikum beliebt ist, und Franke stellte erneut den wilden Emilio Vedova 
zur Diskussion. Während Campigli all das verkörpert, was man lateinische 
Kunst nennen könnte, das Figurale in ruhiger Heiterkeit, nun nicht mehr 
klassizistisch sondern archaisch, angeregt von den Frauenstatuetten kretischer 
Kunst, würde man Vedova eher für einen Deutschen halten, in dem die tragi- 
schen Konflikte der „nordischen Seele” wüten. Schien sich 1956 mit dem Ein- 
dringen der Farbe in die Schwarzweiß-Dialektik eine Beruhigung anzubahnen, 
so wird nun in seinen neuen Bildern auch die Farbe in den Bewegungsstrudel 
hineingerissen. Haftmann, der sich in einer enthusiastischen Einleitung bemüht, 
die menschlich-moralische Grundlage dieser Bilder aufzuzeigen, nennt sie 
„evokatorisch”. Ein non plus ultra an Erregungsgewitter scheint erreicht. Aber 
statt tragischer Spannungen macht sich eine mehr äußerliche Virtuosität gel- 
tend, ein sich Ausleben im Getümmel, dessen Akzente und Aktionen sich gegen- 
seitig überfordern. Dieses allzu gesprächige Pathos, scheint es nicht eine ge- 
wisse innere Ratlosigkeit zu verdecken? Vedova, von der Ruhmeswelle hoch 
emporgetraogen, wird hoffentlich aus dieser Sackgasse wieder herausfinden. 
Juliane Roh 


WESTFÄLISCHE AUSSTELLUNGEN 


Nachdem bereits im März das Städtische Museum (Lenbach-Haus) in München 
auf den Bildhauer Emilio Greco hingewiesen hat, zeigte bis Anfang Juli 
auch das Hagener Karl-Ernst-Osthaus-Museum eine Anzahl von 
Plastiken und Federzeichnungen dieses Italieners. Die gegenständlichen Ar- 
beiten Grecos, vorwiegend weibliche Figuren, verraten eine virtuose Beherr- 
schung des Materials, eine großlinige aber auch zum Teil präzis detaillierende 
Oberflächenbehandlung. In anmutig und leicht tänzelnder Bewegung geschwun- 
gen, erscheinen einzelne Figuren manchmal etwas gekönstelt, wie auch durch 
angepreßte Tücher die körperliche Form bisweil t wird. Davon ab- 
gesehen, offenbart Greco ein intensives Gefühl für die : räumliche Wirkung des 
Plastischen. Diese kommt auch in den klein gestrichelten Federzeichnungen zum 
Ausdruck. Trotz aller Dichte der Schraffur wirken sie im Verfolg der Modellie- 
rung locker und sind von ungezwungener Natürlichkeit. 

Anschließend zeigte das Museum bis Anfang August eine umfassende, aus- 
schließlich aus eigenem Besitz zusammengestellte Ausstellung von Arbeiten des 
Malers Christian Rohlfs. Von den ersten Studienzeichnungen der frühen 
sechziger Jahre reicht der zeitliche Bogen bis zu jenen schweb ia- 
lisierten Arbeiten der letzten Jahre, die in ihrer flirrenden und geheimnisvoll 
nebelhaften Transparenz an asiatische Landschaftsbilder denken lassen. Diese 
dem Gegenstand nur noch als Ausgangspunkt verpflichtete Malweise verbindet 
Rohlfs der heutigen Malerei, während sie ihn vom Expressionismus, dem er 
ansonsten zugerechnet wird, unterscheidet. Führt doch die Schwerelosigkeit sei- 
ner Farbvorhänge und die Dezentralisation der formalen Rangordnung oft bis 
nahe an die Grenze des Ungeg ichen heran. So erwachsen auch die 
Bildstrukturen weniger aus einer Gegenständlichkeit, als direkt aus dem farbi- 
gen Ablauf, dem letzthin einzigen Thema dieser Bilder. Interessant, wie sich die 
erste Begegnung mit dem Schaffen van Goghs in einem ähnlichen Duktus des 
Pinsels niederschlägt, andererseits sich aber schon in den ersten Landschaften 
um 1880 in kleinen Partien die spätere Malweise andeutet. So wirken Einzel- 
ausschnitte dieser Bilder in der farbigen Auflockerung schon „tachistisch”. 

Eine ebenfalls umfassende Kollektivausstellung zeigte das Essener Museum 
Folkwang von dem schon seit Jahrzehnten in Ascona lebenden Maler 
Walter Helbig. Helbig war zwar nie ein Revolutionär, verstand es aber 
stets, die vielfältigen Anregungen seines Freundeskreises, zu dem Paul Klee, 
Hans Arp ebenso zählten wie Franz Marc, Kandinsky oder Schmidt-Rottluff, 
eigenständig zu verarbeiten. 1878 wird Helbig geboren, kommt 1894 an der 
Dresdener Akademie in Berührung mit Otto Mueller, findet zu eigenen Arbeiten 
und malt nach vielfachen Begegnungen um 1930 seine ersten gegenstandslosen 
Bilder. Er gerät unter den bestimmenden Einfluß des Kubismus, kehrt zur Ge- 
genständlichkeit zurück, um dann gegen Mitte der fünfziger Jahre erneut zur 
absoluten Formung zu kommen. Das Thema der „Stadtbilder” löst sich immer 
mehr in reine Form- und Farb-Komposition auf. Zwischen strukturell wirkenden 
Grafismen und einem vornehmlich in Rot, Blau-Violett, erdig Braun getöntem 
Grund entsteht räumlich bewegte Spannung. Sie bleibt auch im weiteren Ver- 
lauf der Entwicklung bestimmend. Allerdings überzeugt sie in der farb-räum- 
lichen Akzentuierung einer „japanischen” Serie nicht immer, wirkt hier manch- 
mal etwas spielerisch verflacht. Augenblicklich verarbeitet Helbig nach-tachi- 
stische Tendenzen eines Archaismus, in dem teilweise Mythologisches anklingt. 
Bilder und Grafiken von Werner Gilles und Eduard Bargheer aus den 
Jahren 1924 bis 1957 zeigten als Leihgabe der Düsseldorfer Galerie Alex Vömel 
die „Städtischen Kunstausstellungen” Gelsenkirchen. Hier wurde noch einmal 
im Zusammenhang deutlich, von welch prägendem Einfluß das Erlebnis der 
södlichen Landschaft Italiens für die persönliche Handschrift Bargheers gewor- 
den ist, wie sie sich in der Diskussion mit den Stilprinzipien Paul Klees 
oder August Mackes hier voll entwickelt hat. Auch Gilles fand die Anregungen 
seiner mythologischen Figurationen oder landschaftlichen Schichtungen in diesen 
Breiten. Leider standen die frühen Bilder von Gilles — aus den zwanziger 
Jahren nur drei — etwas vereinzelt da. $o konnte man die hier fehlenden 
Entwicklungsstufen lediglich an einigen Aquarellen ablesen. Der Großteil der 
gezeigten Arbeiten entstand nach dem Kriege. 

Neue Arbeiten von Hans Platschek zeigte bis Anfang Juli die Galerie van de 
Loo in Essen. 
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Bisher wurde dem Beitrag der Russen zur modernen Kunst nicht genügend Auf- 
merksamkeit geschenkt. Die russische Regierung hat diese Kunst selbst verpönt, 
und es gibt sozusagen keinen „Interessenträger” für eine Kollektion, wie sie 
in verdienstvoller Arbeit der Maler E. Steneberg in Frankfurt a. M. für die 
Ausstellung „Beitrag der Russen zur modernen Kunst” im 
Karmeliterkloster zusammengestellt hat. Sie setzt sich aus Kunst- 
werken heute verstorbener russischer Meister oder russischer Maler in der 
Emigration zusammen. Einige Fotos und Dokumente erinnern an die Auf- 
bruchsbewegung der russischen Kunst in Moskau und Petersburg (Leningrad). 
Steneberg hat in seiner ausgezeichneten Einführung zum Katalog auf die 
Querverbindungen zum Theater Diaghilews, zu Tairoff, zu Juschnys „Blauem 
Vogel* hingewiesen, die gleichfalls zeigen, was für einen enormen Aufbruch 
Rußland selbst verspielt hat. Muler wie Larionow, Gontscharowa und Leon 
Bakst haben für Diaghilew gearbeitet. So war die Universalität der Künste 
durch die Künstler selbst besser als in der übrigen modernen Kunstentwick- 
lung gewahrt. Alle bedeutenden Nomen tauchen auf: Archipenko, Chagall, 
Cherchoune (der Erfinder der Monochromie unter den Russen und Vorläufer 
ler Probl in der Lichtmalerei der Mack, Piene, die kürzlich bei 
Hanna Grisebach, Heidelberg, ausstellten), Delaunay-Terk, Gabo, Gontscho- 
rowa, Lanskoy (mit herrlichen Farbteppichen vertreten), Larionow (kühn sein 
Rayonismus, zukunftsweisend seine Bühnenbilder), El Lissitzky (kein Supre- 
matist, aber dafür um so klassischer), Kasimir Malewitsch, der nichts an Ak- 
tualität eingebüßt hat, Mansouroff, Pevsner, Poliakoff, de Staäl, Zabotin und 
der „barocke* Zadkine. Die Auswahl ist oft, wie bei Kandinsky, stellvertre- 
tend für das Oeuvre, die Zusammenstellung mehr ein Ansatz als die Erfüllung 
eines solchen Auftrages, aber Erfüllung war auch nicht beabsichtigt: denn hier 
wird sichtbar, daß fast alle Fäden der Moderne bei diesen Russen zusammen- 
laufen. Rußland könnte auf diesen Beitrag, zumal bei seinem prononcierten 
Nationalismus, stolz sein, doch es verleugnet mit diesen Bahnbrechern sein 
Bestes. Die Ikone von Jawlensky ist der Abschied von der mittelalterlichen, spiri- 
tuellen Kunst Altrußlands: ein großer Abschied. Sicher wären bei einer er- 
weiterten Ausstellung einige einzubeziehen, die hier noch nicht aufgeführt 
sind. Steneberg hat das vorausgesehen. Aber in diesem Konzert gibt es kaum 
einen Fehltreffer, kaum einen Mißklang. Es heißt, daß in Rußland die Depots 
von Leningrad voll mit Arbeiten der großen russischen Künstlergeneration seien, 
in weiten Kreisen soll das Interesse an der modernen Kunst gewachsen sein, 
wovon sich nicht nur Steneberg, sondern auch dänische Journalisten über- 
zeugen konnten, ich selbst aber auch in Privatgesprächen mit russischen 
Dichtern. 
Die Sommerpause wirkte sich bei der Tätigkeit der Galerien aus. Die Ga- 
lerie 59 in Aschaffenburg, die sich von der Buchhandlung Romberger ge- 
trennt hat und im Oktober eine Filiale in Wiesbaden eröffnen will, hat ihre 
Räume einem jungen Berliner Künstler gewidmet, Kurt Bartel (Jahrgang 
1928). Er hat die Meisterschule in Berlin besucht (bis 1953), hatte Ausstellun- 
gen bei Franck (Frankfurt), in Madrid, Barcelona (er wohnt in Ibiza und 
Deutschland), Hannover, Berlin. Bartel ist mit 43 Arbeiten vertreten, für einen 
jüngeren Maler eine beachtliche Kollektion, zumal es durchweg Arbeiten aus 
den Jahren 1957 und 1958 sind. Er ist kein ausgereifter Künstler, der schon 
eine derart abschließende Ausstellung verdient hätte, aber es ist zu begrüßen, 
daß die Galerie dem jungen Maler die Chance einer öffentlichen Kontrolle 
gibt. Bartel führt eine echte Auseinandersetzung mit den neuen Materialien 
Kunstharz, Lack, Sand usw., dennoch scheinen mir die Aquarelle am besten 
geglückt. 
Der Holländer Guus Melai (geb. 1922) ist in derselben Galerie Bartel vor- 
ausgegangen, gekonnter, farbiger, souveräner als Bartel, aber auch er noch 
ohne das eigene Gesicht. Es war die erste Gesamtausstellung des Malers in 
Deutschland. Er hat in Den Haag studiert (19441948), lebte von 1951-1959 
in Dublin und teilt seinen Wohnsitz zwischen Eifel und Ibize. Er steht der 
kultivierten, französischen Farbgebung nahe, spielt mit sublimsten Lichtreflexen, 
eine überaus reizbare, sensible Palette, die sich aber von bekannten Vorbildern 
wie Morlotti noch nicht so deutlich abhebt, wie es sein technisches Können 
vermuten ließe. 
Das Frankfurter Kunstkabinett hat sich diesmal um zwei wenig 
bekannte Künstler bemüht. Hermann Dienz, einen Koblenzer (1891 geboren), 
der schon einmal vom Kunstkabinett 1952 präsentiert wurde. Dienz ist zwar in 
vielen Gruppenausstellungen des In- und Auslandes vertreten gewesen, aber 
die abstrakten, konstruktiven Bilder aus den Jahren 1957 bis 1958 zeigen ihn 
wenig überzeugend auf bekannten Bahnen. Die Bildform sammelt sich bei 
ihm nicht zu einer durchgehenden Konzeption, der koloristische Einfall steht 
zufällig im Bild, die vorhandene Finesse der Farbgebung fällt letztlich ausein- 
ander. Wenn Fritz Usinger von den „schimmernden Schuppenflächen” spricht, 
trifft das schon zu, aber es bleiben Einsprengsel, die nicht integriert sind. 
Der Erfurter Karl Heinz Steib (Jahrgang 1922) verharrt in einer durchaus 
vom Kubi bgeleiteten Gegenständlichkeit, die er mit ausgesprochenem 
Sinn für delikate Tönung und stimmungsvolle Grundierung an Landschaften, 
Stilleben, auch einem Mädchen mit Mandoline vorträgt. Die italienische Land- 
schaft und das rote Stilleben sind gelungene Talentproben, ohne daß man 
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Die Zimmergalerie Franck setzte sich für den „Tachisten” G. K, 
Pfahler (Stuttgart) ein, der zum Kreis der Galerie Rauls in Stuttgart gehört. 
Pfahler ist 1926 in Emetzheim, Bayern, geboren, 1955 der „Gruppe 11” beige- 
treten und 1957 mit dem Kunstpreis der Jugend Baden-Württemberg ausge- 
zeichnet worden. Er hat schon, wie viele seiner Generation, in Brüssel, London, 
Rom ausgestellt, auch das graphische Kabinett Grisebach in Heidelberg hat 
sich für ihn (1957) eingesetzt. Mit Recht. Pfahler ist mehr als ein Talent, vom 
rein Handwerklichen her noch ungelöst, im stetigen Übergang begriffen, wie 
gerade die letzten Bilder zeigen. Er ist aus der Statik in die dynamische 
Bewegung übergeglitten und arbeitet mit Farbkatarakten, die tachistisch aus- 
tröpfeln. Man denkt an farbige Baumkronen oder an Wasserfälle, neuerdings 
legt er Schleier über die leuchtende, allzu vordringliche Farbe. Dahinter steht 
eine elementare Kraft, die aber noch nicht ihren Stil gefunden hat. (Der Aus- 
gangspunkt erinnert durchaus an Bernard Schultze oder Gaul, ohne daß hier 
von Beeinflussung gesprochen werden soll.) Aber da ist Chaos, das zu echter 
Gestaltung unterwegs ist, und man kann nur hoffen, daß sich der eigene Stil 
bald herausklärt, wie es die letzten Bilder versprechen. 

Die Darmstädter Galerie überrascht mit einer gewagten und über- 
zeugenden Publikation: dem druck 1/59. Zu der Graphik von Steinforth sind 
Texte von Edschmid, Greve, Kreuder und Wohmann gedruckt, dazu Graphik 
von Beckmann, Grieshaber, eine drucktechnisch hervorragende Leistung, die 
Verbreitung verdient. 

Die Darmstädter Kunsthalle hat ihre Räume dem deutschen 
Theaterbeitrag der Biennale Sao Paulo gewidmet, auserlesene Fotos der Bay- 
reuther Bühnenbilder, wie sie Wieland und Wolfgang Wagner inspiriert haben. 
Roman Clemens (Zürich) hat die repräsentative Schau zusammengesetzt. Die 
Schwarz-Weiß-Bilder wirken vornehm, aber wie alle Fotos dieser Art etwas 
ermödend. 

Darmstadt hat einige bedeutende Kunstwerke in die Ausstellung „Freie Zeit 
zur Freiheit" auf der Mathildenhöhe eingestreut, auch preisgekrönte Laien- 
malerei. In Wiesbaden vertraute Wilhelm Wessel seine jüngsten Arbeiten 
der Galerie Boukes an. Wessel scheint mir augenblicklich in einer 
Zwischenperiode zu ruhen, aber die meist mittelformatigen Bilder sind ein 
lebendes Zeugnis, wie überlegen sich sein Farben- und Formensinn entwickelt 
hat. Das „Böse“ ist aus seiner aggressiven Periode der letzten Jahre in eine 
saturiertere, doch metaphysische Heiterkeit überführt. Sie hat nichts Strahlen- 
des, seine hellen Bilder stimmen jedoch festlich. Die Gouachen scheinen mir 
gewissen Lösungen von Schumacher zu nahe. Die Position Wessels ist um- 
stritten, aber man kann m. E. an der durchschlagenden Formkraft, dem eigen- 
willigen, inneren Prozeß, den er noch im Alter vollzogen hat, nicht einfach 
vorbeigehen. Er hat den Atem zur großen Malerei, auch wenn seine über- 
sprudelnde Betriebsamkeit nichts vom wirklichen Künstler verrät. 

Die Ausstellung von Fritz Winter in dee Göppinger Galerie in 
Frankfurt ist ein Musterbeispiel, wie eine retrospektive Ausstellung knapp, aber 
fast erschöpfend gerafft werden kann. Die Ausstellungsräume erlauben, nur 
eine beschränkte Zahl von Bildern zu zeigen. Als ich Winter zum ersten Mal 
nach seiner Rückkehr aus Sibirien bei dem Stuttgarter Sammler ©. Domnick sah, 
war er noch von den Strapazen der Gefangenschaft gekennzeichnet. Seine 
Bilder, glasig, schleimig, blasenwerfend, zeigten den Kleeschüler auf den 
Spuren seines Meisters: der Suche nach dem organischen Geheimnis der Natur 
und ihrer unerschöpflichen Werdekraft. Die Documenta Il gibt keinen Begriff 
vom Stand des heute schwer erkrankten Künstlers, aber Bode hat dies in der 
exquisiten Auswahl bei den Göppingern in Frankfurt nachgeholt. Wir finden 
da Bleistiftskizzen aus seinen Anfangsjahren. Schon prägen sich in sichelförmi- 
gen Blättern, achsialen Rissen, in der romantischen Anschattierung die späteren 
Wege aus. Die Blattfolge „Triebkräfte der Erde” hat er während eines Gene- 
sungsurlaubs geschaffen, es sind seine „Nourritures terrestres”, wie Gides be- 
rühmtes Genesungswerk heißt. Die Erdkräfte sind Bildorganismen, die wie 
unter der Erde beobachtet sind, silbrige Schöpfungsschleier, die den ehe- 
maligen Bergmann auf der Suche nach dem klopfenden Atem der Erdvenen 
zeigen. Das ist eine bedeutende Blattfolge, die im Werk Winters für sich steht. 
Es ist interessant, in der kurzen Übersicht die Verwandlung aus den blei- 
schweren düsteren Farben (1955) zum raffiniert gestuften Braun, neuerdings 
zur Explosion der hellen Farben zu beobachten. Aus dem alten Meditations- 
bild mit der „Zentralsonne”, dem Meditationspunkt in den raumvergitternden 
Stäben sind duftige, japanisierende Farbgebilde geworden, die mit gewin- 
nendem Schmelz aufgetragen sind. Seine „Sonnenwende” 1956, das „Sich-öffnen 
der Gärten“ aus dem Jahre 1959 mit den frappierenden Rots und dem gehauch- 
ten Violett, schließlich seine dekorative, fast süßliche, aber echt empfundene 
„Frühlingsglorie” 1959 stellen Winter auf die Ebene einer neuen Meisterschaft. 
Das Gegenstück zu dieser sorgfältigen Auswahl bildet die „Gruppe 1950”, 
die in der Rhein-Main-Halle in Wiesbaden ihre Mitglieder in einem 
wenig erquicklichen Querschnitt, zudem durchaus nicht attraktiv gehängt, zur 
Diskussion stellte. Am einprägsamsten sind die abstrakten Farbwerte von 
Eleonore Deubler (Bild 111/59), Ehses beachtliches zeichnerisches Talent und 
Werner Schreibs verspielte Märchenbilder, sein Preziosenbild, seine „orphische 
Malerei”, in der die skurrile Phantasie eines abstrakt gewordenen Spitzweg 
musiziert. Schreib ist ein moderner Erfinder von romantischem Lineamento, 
bizarr und verschmitzt wie in seinen koloristischen Ausflügen ins Fabelreich. 
Die Mehrzahl dieser Maler hat nichts eigenes zu sagen: eine Gruppe, die 
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wenigstens in der Idee ihres Ensembles einen wirklich tachistischen Einfall 
hatte: den Zu-fall. 

Die Ausstellung „Dynamo“ in der Galerie Boukes repräsentierte alle 
Maler und Bastler, die mit dem Licht, den Mobiles, der Fläche operieren, als 
seien es Dynamos der Abstraktion. Hier triumphiert nicht die Gestaltung, son- 
dern das Labor. Die Namen sind: Bury, Holweck, Mack, Mavignier, Oehm, 
Piene, Rot, Soto, Spoerri, Tinguely, Yves Klein. Es ist bei diesen Malern nicht 
die Frage, wer am besten gestaltet, sondern am erfinderischsten Wege öffnet. 
Das ist — generell — ein interessanter Vorfluter der Kunst, doch wirkt die Aus- 
wahl eher wie eine Zwischenstation. 

In der Galerie d’art moderne in Basel wurde eine sommerliche 
accrochage geboten, man sieht an den prachtvollen Hartungs, einem einzig- 
ortigen Sam Francis (Gowache), an Arp und Marino Marini, mit welch deli- 
kater Auswahl diese Galerie arbeitet. 

Die Kunsthalle Zürich stellte das gesamte plastische Werk von Henri 
Matisse, vorzüglich geordnet, der Kritik. Der Katalog erreicht 193 Num- 
mern. Es ist ein gewaltiger Schritt von dem konventionellen „Jaguar” aus dem 
Jahre 1899 zu den merkwürdig geknickten, taillierten Figuren, wie dem „Torso” 
1909, von dem frühen realistischen Rückenakt 1909 dann wieder zu dem letzten 
vom Jahre 1930, wo der Rücken in zwei Pfosten zerschlagen wird: durch den 
Zopf. Die Delikotesse der „Madeleine” 1901, die schlagfertige Prägnanz des 
„Torso* 1906 wachsen über die dekorativ verschlungene Figur 1908 zu den 
barocken Haarquallen der „Jeanette“, die für ihn zum Gleichnis der verge- 
waltigten Bronze geworden ist. Das sind die Paßwege eines genialen Meisters, 
der dann wieder in solch einem Riesendekor wie „Apoll* (Keramik, 1953) aus- 
drucksieer konstruiert wirken kann, obwohl hier eine wörtliche Übertragung 
der Legende beabsichtigt ist. Heute muß man das Neubarock dieser Plastik 
unter die Größeren einreihen. Es ist, wie der Katalog hervorhebt, einer der 
Fälle, bei denen sich Plastik und Malerei die Waage halten. 

Die Kunsthalle Basel widmete ihre weiten Räume dem vitalen Talent 
Coghufs, der schon 1932, als er noch bei Betty Thommen ausstellte, durch 
sein ungezügeltes, elementares Malertemperament auffiel. Aber Coghuf ist ein 
Beispiel dafür, daß aus Vitalität allein heraus eine große malerische Leistung 
nicht zu erzielen ist. Das Werk umfaßt mit der Graphik 202 Nummern. Coghuf 
hat seine ersten packenden Ausbrüche später nicht mehr übertroffen. Seine 
Ausflüge ins Abstrakte sind nicht überzeugend. Es ist ein weitgespannter, oft 
virtuoser, im ganzen aber provinzieller Leerlauf ins Brillante, das — wie in 
den „lveurs de la nuit“ durchaus zu ausholenden Gesten fähig ist. Die per- 
spektivische Technik der Expressionisten, manches, was an Buffet erinnert, be- 
währt sich zwar in der Wirkung, aber gegenüber einem so vertieften Maler 
wie Auberjonois, hinter dem überall die echte, unverfälschte Persönlichkeit sicht- 
bar wird, ist das Lebenswerk Coghufs eine Enttäuschung. 

Die Sammlung von Theodor Scheiwe in Münster, die von der 
Kunsthalle Baden-Baden in bald 300 Katalognummern gezeigt 
wird — beinahe vergleichbar dem Umfang der wichtigen Hans Baldung 
Grien- Ausstellung in der Kunsthalle Karlsruhe — ist eine Kostbarkeit 
und offenbart wieder, wohin kultivierter Sammlerehrgeiz führt. Die Sammlung 
umfaßt von Hishikawa Moronobu (1618—1695) bis zum Verfall der Kunst im 
neunzehnten Jahrhundert alle Phasen und die bedeutenden Meister des japa- 
nischen Holzschnittes. Die Epoche der erregten, belebenden Auseinander- 
setzung der modernen Kunst mit dem japanischen Holzschnitt ist längst vorbei, 
die Stücke, einst für minimale Summen gehandelt, sind Preziosen des Kunst- 
markts geworden. Man sollte sich daran gewöhnen, eine solche Sammlung 
nicht nur kunsthistorisch zu erleben, sondern sich von den Finessen leiten 
lassen. Ein Holzschnitt wie der von Torii Kyomitsu (1768), der eine Szene aus 
dem Drama „Koizume Sumida Gawa” schildert, ist auch für das modernste 
Auge ein Genuß: der racheglühende Soga-bruder, der die Waffen schleift und 
von einem Pfeilständer umfangen ist, hat eine expressive Gewalt, wie sie im 
Westen nicht elementarer angetroffen werden könnte. Nicht weniger schla- 
gend ist der schwarze Strahlenkragen des Buddhaschreins in der Theaterszene 
von Utag Kunid Umfangreich ist der Bestand an Holzschnitten von 
Hokusai und Hiroshige, aber die „Leckerbissen“ finden sich im Nachtragskata- 
log, speziell für die Ausstellung in Baden-Baden. Diese monumentalen Schau- 
spielerporträts, diese Kurtisanen prägen sich für unser westliches Auge genau 
so ein wie in ihrer Heimat, wenn man sich in diese zeichnerische Technik ein- 
gelebt hat, und zugleich finden wir hier Strukturen, die den Zusammenhang 
von Schriftzeichen und Figur meisterhaft demonstrieren. 


Egon Vietta 


PARISER KUNSTBRIEF 


Salon ist ein ausgesprochen Pariser Kunsibegriff. Er bezeichnet eine große, 
regelmäßige Aussteliung, die eine vorläufige Bilanz der künstlerischen Produk- 
tion zieht. Eine Manifestation dieser Art fand zum ersten Mal im Jahre 
1737 im Salon Carr du Louvre statt. Damit war der „Salon” geboren. Er 
sollte die öffentliche Diktatur der Jury während des 18. und 19. Jahrhunderts 
zur Folge haben, bis zum Jahre 1884, als sich die Gesellschaft der „Artists 
Independants” gründete. Im Jühre 1925 gab es kaum mehr als vier Salons 
in Paris. Dann ging es plötzlich aufwärts. Jeder achtbare Berufszweig bekam 
seinen Salon, angefangen bei den Angestellten des Gaswerkes bis zu den 
Rechtsanwälten und Medizinern. 


In den Monaten April bis Juli erreicht die Saison in Paris ihren Höhepunkt. Der 
Rhythmus beschleunigt sich, und die großen Salons überbieten sich gegenseitig, 
sei es der „Salon des Ind&pendants” oder der Salon „Les Realites Nouvelles”. 
Der älteste der Pariser Salons ist der SsalondesIind&öpendants“, der 
1884 gegründet wurde und bahnbrechend war. Die Unabhängigen gründeten 
ihre kolossale Einrichtung im Glassaal des Grand Palais, in dem heute durch- 
schnittlich 2000 Gemälde zu sehen sind, aufgeteilt in verschiedene Gruppen: 
Realisten, Neo-Realisten, Impressionisten, Expressionisten, Kubisten und Post- 
Kubisten, Naive und Gegenstandslose. Es gibt weder eine Jury noch Preise. 
Die Formel ist weit gefaßt, dem Publikum geöffnet und besonders den Lieb- 
habern. Qualität wird durch Masse ersetzt. Die Mehrzahl der jungen Maler, 
wenn sie aus der Provinz kommen, pflegt dort in den ersten Jahren ihres 
Pariser Aufenthaltes auszustellen. Es wäre vergeblich, hier nach Nevem zu 
suchen. 

Die „Comparaisons”, welche ihr sechsjähriges Bestehen feiern, unter- 
nehmen die Gegenüberstellung „aller gültigen Tendenzen unserer Zeit“. Das 
miitlere Alter der Beteiligten ist sehr niedrig. Es fehlt ein System zur Erneuerung 
der Organisation, was sich stark bemerkbar macht. Der diesjährige Salon ist 
eine trostlose Wiederholung der vorangegangenen Ausstellungen. Dieser einer 
Erneuerung unfähige Salon verliert jedes Jahr mehr von seiner Berechtigung. 
Aber, wenn es ihm bestimmt ist, zu verschwinden, wird er sicher schnell seinen 
Nachfolger finden. 

Die Ausstellung der jungen zeitgenössischen Graphik ist, was die 
Darbietung verschiedener Tendenzen betrifft, eine gut ausgewogene Schau. 
Die Ausstellung verfügt über Vorsitzende, die unter den besten Graphikern 
von Paris gewählt worden sind: Guastalla (der leitende Vorsitzende), Villon, 
Friedländer, Hayter, Fiorini, Avati, Goerg und Veysset. Die Meister laden 
ihre Schüler ein, sich an dieser Ausstellung zu beteiligen. Vorsitzende und 
Gäste zeigen also zwei Generationen der Graphik in direkter Gegenüber- 
stellung. 

Im Mus&e Municipal d’Art Moderne hat der XV. Salon de Mai statt- 
gefunden. Dieser Salon, der im Jahre 1943 unter der Widerstandsbewegung 
gegründet wurde, zählt zu seinem Ehrenkomitee den konservativen Generalstab 
des französischen Nationalmuseums. Der Direktoren-Ausschuß faßt Maler, 
Bildhauer und Graphiker, die jedes Jahr eine sehr beschränkte Anzahl von 
Einladungen versenden: 150 Maler, etwa 30 Bildhauer und ebenso viele Gra- 
phiker. Wenn er auch ziemlich gegen die Abstraktion eingestellt ist, ver- 
schmäht er doch nicht eine gewisse Tendenz expressionistischer (Rebeyrolle, 
Pignon), surrealistischer (Max Ernst, Labisse, Marchand) und naiver Darstel- 
lung (Caillaud). Der Salon de Mai ist ein wichtiges Ereignis im Pariser Kunst- 
leben. Er hat vor drei Jahren — durch die Amputation und die Erneuerung 
eines Teiles des Ausschusses eine schwere Entwicklungskrise überstanden. Zum 
Lohn für diesen chirurgischen Eingriff bleibt sein Ruf und dauernder Wert 
gewahrt. In diesem Jahr macht sich die Anwesenheit junger Künstler im Aus- 
schuß sehr günstig bemerkbar. Das mittlere Alter der Geladenen steigt be- 
ständig. Viele Maler von 30 bis 40 Jahren stellen zum ersten Mal dort aus. 
Die beschränkte Auswahl erlaubt eine seltene Durchschnittsqualität. Die Ge- 
mälde von Max Ernst („Cueillette d’oranges”), von Lanskoy („Obstacle dans 
l’obscurit6”), von Pignon („Coqs au combat”), von Vieira da Silva und vor 
allem von Hartung, Villon und Magnelli sind Höhepunkte ihres Schaffens. In 
einer aus Gemälden und Skulpturen gemischten Ausstellung machen die Bild- 
hauer oft den Eindruck armer Leute, die, sehr gering an Zahl, in die dunklen 
Ecken verwiesen sind, wo es ihnen an Raum fehlt. Im Unterschied zu den 
„Comparaisons” ist der Platz, der in der Mai-Ausstellung der Skulptur zur Ver- 
fügung steht, viel größer. Die Bronze von Arp, das in Aluminium gehämmerte 
Relief von Hajdu „I'Hommage au Bernin”, die Skulptur in Akazienholz von 
Etienne Martin und die „Chevauchse Nocturne” von Zwobaba beherrschten den 
Raum. Delahaye und Cesar sind wegen der mittleren Qualität ihrer Einsendun- 
gen ausgeschieden worden. 

Die Gärten des Mus6e Rodin gewähren traditionsgemäß der Ausstellung jun- 
ger Bildhauer Obdac. Der Rahmen, ein Garten nach französischer 
Art, ist für diese Manifestation der verschiedenen Strömungen aktueller Skulp- 
tur sehr vorteilhaft. Hier läßt sich eine Bilanz mit einigen sicheren Werten 
ziehen: Etienne Martin, Gilioli, Hiquily, Riviöre, Schoeffer, Stahly, Szabo, 
Veysset. Die Abwesenheit Germaine Richiers, Cösars, Delahayes bringt diese 
Obersicht etwas aus dem Gleichgewicht und entzieht ihr einen Teil des Nimbus, 
den sie sich als der einzigen jährlichen Ausstellung Pariser Skulptur erworben 
hat. Nach den „Frauen von Algier” schuf Picasso eine neue Variation über ein 
berühmtes Thema. Es handelt sich um „Les M&nines” von V6lasquez, hier zu rei- 
ner Improvisation verwandelt, bei der die Eleganz vorwiegt. Die „saveren” Far- 
ben steigern noch diesen Effekt. Aber in den schwarz-weißen Arbeiten findet 
Picasso instinktiv die große spanische Tradition, die Nüchternheit, den my- 
stischen Lyrismus, das humane Drama wieder: in diesem Grau-Silber, dessen 
Kunstgriff man nur in Spanien von Greco bis Zurbaran beherrscht, stellt 
Picasso die Untergründe seines künstlerischen Erbes heraus (Galerie Leiris). 
Braques Ausstellung in der Galerie Maeght steht unter dem Zeichen der 
Vögel, einem mythischen Thema, das in den neuesten Werken des Malers 
wieder eindringlich erscheint, eng verwandt mit der Ikonographie der primi- 
tiven Völker. Einige sehr frische Blumenstudien und einige kleine Landschaften 
vervollständigen dieses Ensemble. Wir sind hier natürlich weit von der großen 


Epoche der Jahre vor 1914 entfernt. Die aufmerksamen Beobachter dieses 69 
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Werkes haben in mancher Wiederholung seit 1940 die Gefahren einer außer- 
öhnlichen EI hervorgehoben, den Schritt Braques zum Manierismus. 
Aber den Maler des geklebten Papiers, den Kubist von 1910 oder den Meister 
der prächtigen Stilleben des Jahres 1930 hat keinen Augenblick die Gewißheit 
im Stich gelassen, die er immer seiner Sendung gegenüber besessen hat. Die 
Bilderschrift von Braque ist heute loser verknüpft. Die unaussprechliche Poesie 
der Farbe ist aber trotz der Flucht der Jahre noch lebendig. 
Seit dem Rückblick auf Chagalls Werk im Musse d’Art Moderne 1946 halte 
Paris nicht den Vorzug — wie New York oder London, Jerusalem, Turin, 
Hamburg, Bern oder Amsterdam — die ganze Entwicklung des Künstlers in 
einer Schau zu überblicken. Die große Chagall- Ausstellung im Mus&6e 
desArtsDeöcoratifs füllt diese Lücke voll und ganz aus. Sie ist einzig 
und allein der Malerei gewidmet (unter Ausschluß der Govachen, der Keramik 
und der Skulptur). Nahezu 200 Werke von 1907 bis in unsere Tage stellen sich 
zur Schau. Die Hauptwerke der Jahre 1911—13 sind zu einer Totalität ver- 
einigt, berühmte Bilder, die schon eine Weltreise hinter sich haben und den 
größten Museen von Europa und Amerika gehören: „Das gelbe Zimmer”, „Das 
Selbstporträt mit sieben Fingern’, „Der Musiker“, „Werdende Mutter”, „Ich 
und das Dorf”, „Huldigung an Apollo“ u. a. Die neuen Bilder von Chagall sind 
mit Symbolen beschwert, denen etwas Intellektualisierendes anhaftet, worunter 
die angeborene Frische des Malers leidet. 
Die Galerie Arnaud zeigt eine bemerkenswerte Zusammenstellung 
neuerer Werke von John Koenig. Dieser amerikanische Maler, dessen Fort- 
schritte man im Laufe der letzten Jahre verfolgen konnte, wendet sich seit 1956 
neuen Problemen zu. Von seinem beweglichen Raum auf perlimutterartigem 
Grund strömt Poesie und Geheimnis aus. Koenig ist von nun an in vollem 
Besitz seiner Mittel. 
Der Maler Yves Klein hat in der letzten Zeit eine rege Aktivität entfaltet: 
nach zwei Vorträgen an der Sorbonne und nach Veröffentlichung einer theore- 
tischen Schrift „Le döpassement de la problömatique de l’art” stellt er bei 
Iris Clert „Bas-Reliefs in einem Wald von Schwämmen” aus. Diese Bas- 
Reliefs sind monochrome blaue Flächen, auf denen Naturschwämme, gleich- 
mäßig mit blauer Kunstharzfarbe getränkt, befestigt sind. Das ist dasselbe 
Mittel, welches Yves Klein bei der Dekoration des Foyers im Theater von 
Gelsenkirchen angewandt hat. Der plastische Effekt der monochromen Auf- 
werfung seiner Reliefs ist ittelbar. Die Schwä suggerieren eine Traum- 
welt. Yves Klein ist ein Architekt mit elementarem Empfindungsvermögen. 
Die Galerie Lara Vincy zeigt eine ganze Serie gravierter Tafeln von 
Wostan, Kostbarkeiten der Phant und Technik 
Der Maler Asger Jorn, der in der Galerie Rive Gauche ausstellte, 
ist intelligent, vielleicht zu intelligent. Nach den etwas dürftigen Gemälden 
der letzten Jahre stürzt er sich wieder in ein malerisches Abenteuer. Die Lein- 
wände sind dichter als zuvor mit Farbe und Figuren bedeckt, aber das Resul- 
tat bleibt nach wie vor hinter seiner istischen Idee zurück. 


PaulFacchetti hat in seiner Galerie, die renoviert und mit ganz moder- 
nen technischen Mitteln ausgestattet ist, Erinnerungen an die vergangenen 
10 Jahre seiner Ausstellungstätigkeit geweckt. Fautrier, Pollock, Wols, Dubuffet, 
Bryen, Mathieu, Riopelle, Sam Francis, Stahly, Gilioli, Etienne Martin — alle 
diese Künstler haben die Rue de Lille 17 im Glanz ihres Ruhmes passiert. Diese 
Manifestation ist eine glänzende Hymne auf die Kunst der Informellen. In dem 
Augenblick, in dem die Wochenzeitschrift „Arts“ in Paris eine Spezialnummer 
der Verbannung der abstrakten Kunst widmet, gewinnt die durch Facchetti 
organisierte Ausstellung eine aktuelle Bedeutung. Um die Kollektion seiner 
Eroberungen zu vervollständigen, begann Facchetti mit einer auserlesenen 
Schau aller jungen Maler, die er 1953-54 systematisch herauszustellen be- 
gonnen hat. 

Jean Dubuffet bringt von neuem die Galerie Cordier ins Ge- 
spräch. Seine „Texturologien“, an Erdböden und auf Alleen systematisch stu- 
diert, sind die Grundlage seiner Malerei. Die Apologie des Banalen wies 
Dubuffet den Weg, einen Weg, der ihn heute in den „Topographien” zu einer 
Metaphysik des Leeren führt. 

Die Galerie Stadler hat sich wieder einmal dem Mythos des japani- 
schen Exotismus gewidmet. Ein Maler der Blumen-Arrangements, in Japan sehr 
bekannt, wo seine Schüler sehr zahlreich sind, hat nur zum Zeitvertreib Skulp- 
turen angefertigt. Ein lobenswertes Hobby. Uber diesen Sonntagsbildhauer 
haben seine Freunde ein großes Buch zusammengestellt. Es zeigt wie die Aus- 
stellung von Metallblech oder kristall Mosaiken überdeckte, wurzelartige 
große Formen, die sowohl in ihrer Robustheit als in der Schwerfälligkeit ihres 
Rhythmus unbefriedigt lassen. Jenkins folgte dieser Demonstration des flei- 
Bigen Japanismus. Facchetti, dann Stadler haben in langen Jahren diesen be- 
merkenswerten amerikanischen Maler ausgestellt, aber seine Fortentwicklung 
scheint sehr gefährdet. Er überläßt sich einer Eleganz der Geste und bisweilen 
einem farbigen Manierismus. 

Nach einer bemerkenswerten Ausstellung von Arp widmete sich die Galerie 
Denise Ren& dem bildnerischen Werk Michel Seuphors: Teppiche, 
Collagen, Zeichnungen und Poeme. Es sind leichte, belustigende Zwischenspiele 
des Geistes, die den Umfang der Persönlichkeit dieses vornehmen Theoreti- 
kers der geometrischen Abstraktion vor Augen führen. Das ist vor allem 
sichtbar in den po&mes-objets (ein Ausdruck, den Seuphor nicht liebt, und er 


70 setzt on seine Stelle „tableaux-po&mes”). Schon 1923 schuf er im Verein mit 


Mondrian ein tableau-po&me. Michel Seuphor hat unter den Initiatoren dieses 
Genres einen besonderen Platz. 

Gleichzeitig bei der Galerie Andr& Schoeller und der Galerie 
$t. Germain konnte ich eine Ausstellung heutiger „Impressionisten” organi- 
sieren (Alonso, Bellegarde, lonesco, Maussion, Messagier, Sam Francis, Tal 
Coat), die ich um die „Seerosen” von Monet gruppierte. In den Seerosen 
Monets tritt eine neue malerische Räumlichkeit zu Tage. Monet bricht hier mit 
der französischen Tradition des architektonischen Rationalismus. Die Unge- 
zwungenheit der logischen Struktur und des malerischen Raumes dieser Bilder 
wirkt wie eine Kommunion zwischen dem allumfassenden Sein und der Kreatur. 
Seit dem Tode Monets ist ein Vierteljahrhundert vergangen, so daß seine 
Lehre endlich verstanden sein dürfte. Diese Ausstellung, auf einige ausge- 
wählte Beispiele beschränkt, hat zur Überzeugungskraft des malerischen Lyris- 
mus, der um 1950 im Rahmen der Pariser Schule entstand, beigetragen. 
Traditionen verewigen sich schnell in Paris: Die Galerie ClaudeBernard 
hat erst ihre zweite internationale Ausstellung von Kleinplastiken organisiert, 
und diese Einrichtung gegen Ende der Saison wird vom Pariser Publikum schon 
als „Gewohnheit“ betrachtet. Die mutige Initiative der Galerie, die schon im 
letzten Jahr einen würdigen Erfolg erzielte, ist für Paris etwas Ungewöhnliches, 
allein was die Vielzahl und Qualität der ausgestellten Arbeiten betrifft. Man 
muß C. B. Haim, den Besitzer der Galerie, zu seinem schönen Unternehmen 
beglückwünschen. Pierre Restany 


DIE ROMANTISCHE BEWEGUNG 


Mit der Amsterdamer „Manierismus”-Ausstellung vor vier Jahren begann an 
Europarat seine Serie großer Ausstellungen, die j Is einer Kunstepoch 
widmet sind. Auf die vorjährige „Rokoko”-Ausstellung in der Münchner Ran 
denz folgt in diesem Sommer die „Romantiker“-Ausstellung in London. Sie 
verteilt sich auf zwei Gebäude: auf die Tate-Gallery und auf das schöne 
georgianische Haus des Arts Council. 

In der Tate-Gallery werden vor allem die Gemälde und die vergleichsweise 
wenigen Skulpturen der romantischen Epoche (von 1780 bis 1848) gezeigt, wäh- 
rend in den zwei Stockwerken des Arts Council Zeichnungen, Aquarelle, Gra- 
phiken, Bücher und Manuskripte zu sehen sind. 

Um anzudeuten, daß die Romantik kein auf die Epoche von 1780 bis 1848 
beschränkter Geistes- und Seelenzustand ist, präludiert die Ausstellung mit 
einem Vorromantikersaal, um mit einem Postromantikerraum zu schließen. Die 
Vorromantiker wurden aus der Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts gewählt. 
Am interessantesten ist ein Rubensbild, das unter aufgerissenem Tintorelto- 
Himmel den Liebestod des kühnen Schwimmers Leander darstellt. Die antike 
Hero- und Leander-Sage entsprach dem todessüchtigen Eros der Romantiker, 
die sie immer wieder behandelten; in der Malerei geschah es von den Malern 
Turner und Etty, in der Dichtung von dem Österreicher Grillparzer. Der Ma- 
nierist Pellegrino Tibaldi mit seiner „Enthauptung Johannes des Täufers” hat 
meiner Meinung nach nichts unter den Vorromantikern zu suchen. Statt seiner 
hätte man besser eines der romantisierenden Nachtstücke des Frankfurter 
Adam Elsheimer gewählt, von dem ein direkter Weg zu Caspar David Friedrich 
zu führen scheint. Durchaus am Platze ist Claude Lorrain. Mit ihm hat Turner 
gewetteifert. 

Auf den Raum „The Inspiration of the old Masters” folgt der vielleicht schönste 
Saal, der Werke von William Turner und C. D. Friedrich enthält, sowie klei- 
nere Arbeiten von John Constable, dessen große Bilder den nächsten Raum 
beherrschen. Mit Turner und Constable wurde die englische Malerei führend; 
Delacroix, Menzel, Monet empfingen von ihnen entscheidende impulse. 
Deutschland kann ihnen nur in Caspar David Friedrich, der mit fünfzehn Bil- 
dern glanzvoll vertreten ist, eine ebenbürtige Kraft entgegenstellen. Zu den 
kosmischen Farb- und Lichtwirbein Turners, die alles Feste auflösen, steht 
Friedrichs „Landschaft in Böhmen” mit ihrer Klarheit und Stille in völligem 
Gegensatz. 

Der englische Maler John Piper sah in der „Reinheit und Süße” der Bilder 
Friedrichs eine „schubertianische Qualität”. Unter den deutschen Romantikern 
auf der Londoner Ausstellung war Friedrich der einzige, der ihm einen „posi- 
tiven Eindruck” machte. 

John Ruskin, ein Freund Turners, nannte diesen „the greatest painter of all 
time”, was eine Übertreibung ist. Aber einer der größten Lichtmaler — „the 
Sun is God, my dear” soll sein letztes Wort gewesen sein —, das war er. 
Als solcher beeindruckte er die Impressionisten, vor allem Monet und Pissarro. 
Auch die Tachisten können ihn in ihre Ahnentofel aufnehmen. 

John Constable, fast gleichaltrig mit Turner, gestaltete ebenfalls subjektive 
Naturerlebnisse in einer malerischen Sprache, die auf die Malerei der Folge- 
zeit, als Frankreich die Führung übernahm, revolutionierend wirkte. Die Im- 
pressionisten — und vor ihnen bereits Delacroix — konnten ihm nicht nur 
den vibrierenden Pinselstrich absehen, sondern auch die Erfassung des Ganzen 
auf Kosten der Einzelheiten, sowie die Auflösung der Umrisse unter der Ein- 
wirkung von Licht und Luft. Für unsere Augen sind seine Skizzen den 
fertigen Bildern überlegen. Indem die Ausstellung Skizzen und fertige Gemälde 
nebeneinander hängt, gibt sie Gelegenheit, dies festzustellen. Der bedeutend- 
ste Landschaftsmaler Englands vor Constable, John Crome, ein Verehrer Hobbe- 
mas; liebt große dunkle Massen und beschränkt sich auf eine Farbskala, auf 
der Braun und Grau vorherrschen. Der ältere Montmartremaler, Georges Michel, 
von dem die Ausstellung zwei großartige Bilder zeigt, ist ihm verwandt. 
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John Constable 
The Leaping Horse 
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John Crome 
Moonrise on the Yare 


Dominique Ingre 
Porträt des Herzogs von Orlean 


William Blake, Nebukadnezar 
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George Grosz 
Federzeichnung 


George Grosz George Grosz 
Bildnis Max-Hermann Neiße Aus dem Zyklus „Die Stockmänner”, Aquarell 
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Mit Recht wurde auf der Ausstellung nicht zwischen Romantik und Klassizismus 
unterschieden — ein umfassender Begriff der Romantik muß auch den „roman- 
tischen Klassizismus” einschließen. Bei Lebzeiten fühlten sich Delacroix und 
Ingres als feindliche Antipoden. Uns erscheinen sie als Söhne einer, näm- 
lich der romantischen Epoche. Was für Delacroix der Orient bedeutete, bedeu- 
teten für Ingres Hellas und das Rom der Renaissance. Beider Sehnsucht zielte 
in die Ferne, bei beiden ist die im späteren 19. Jahrhundert vorherrschende 
realistische Tendenz als Unterströmung bereits fühlbar. Vor Ingres' Porträt des 
„Herzogs von Orleans” verweilt man gebannt. Delacroix' großes Gemälde „Das 
Gemetzel auf Chios”, das im Salon 1824 die Empörung der Klassizisten erregte, 
die von einem „Gemetzel der Malerei” sprachen, beherrscht den langgestreck- 
ten, vielfach unterteilten Raum, der die Ausstellung abschließt — eine gran- 
diose Vision von Gewalt, Grausamkeit, Erotik und Freiheitsdurst, die als In- 
begriff des „romantisme”, der „roten“ Romantik gelten kann, der die deutsch- 
römischen Nazarener ihre „weiße“ Romantik entgegenstellen. 

Die „weiße“, katholisierende Romantik war es, in der Goethe ein Verhängnis 
soh, und von der er meinte, sie werde am Wiederkäuen sittlicher und reli- 
giöser Absurditäten ersticken. Man hat den Bildern der Nazarener zuviel Platz 
eingeräumt und damit dem Vorurteil des Auslands, die deutsche Malerei im 
19. Jahrhundert sei provinziell rückständig, Nahrung gegeben. Strengste Aus- 
wohl wäre geboten gewesen. Peter Cornelius’ farbig unergiebiges Gemälde 
‚Die klugen und die thörichten Jungfrauen“ und auch Johann Christiän Rein- 
hardts trockenes Bild „Wanderers Sturmlied” hätten wegbleiben können. Hin- 
gegen hätte Carstens' Karton „Die Nacht” einen Platz verdient, schon um ihn 
mit den Engländern Flaxman und Blake zu konfrontieren. Die als Maler oft 
unbefriedigenden Romantiker Deutschlands besitzen große zeichnerische Quali- 
täten, die im Haus des Arts Council voll in Erscheinung treten. 

Die Londoner Ausstellung läßt uns die europäische Weite der romantischen 
Bewegung ahnen, auch wenn sie — wahrscheinlich nolens volens — die rus- 
sische Romantik (z. B. Iwanow) übergeht. Unter den Italienern fesselt Vicenzo 
Bonomini (1757-1834), in dessen großen Temperabildern „Die Soldaten” und 
„Der Tischler” sich ein bizarrer Geist offenbart. Bonomini bewältigt das monu- 
mentale Format, ohne akademischer Routine zu verfallen; seine Handschrift 
zeigt vielmehr laienhafte Züge. Einen maitre primitif de la realit# möchte man 
auch den Skandinavier Jörgen Sonne (1801-1890) nennen. Sein Bild „Die Jo- 
hannisnacht auf dem Grab der heil. Helena” mit seiner nordischen Schwermut 
läßt an Munch denken. Bei dem Polen Piotr Michalowski spielt die Napoleon- 
legende eine Rolle, die in der französischen Romantik der Restaurationszeit 
oft als Ventil für oppositionelle Gesinnung diente. Von dem Holländer Barend 
Cornelis Koekhoek (1803—1862) sind Baumlandschaften & la Waldmüller — nur 
gröber als dieser — zu sehen. Mit dem Belgier Lovis Gallait (1810—1887) be- 
ginnt die spätromantische Historienmalerei mit ihren großen „Schinken“. Bei 
seinem Landsmann Antoine Wiertz, dessen riesiges Gruselbild „Lebendig 
begraben“ für die Leichenverbrennung werben wollte, entartet die romantische 
Phantasie. Seine rein stofflich verstandene Tendenzkunst besitzt in Ländern 
hinter dem Eisernen Vorhang Nachfolger. In seiner Vorliebe für das Makabre 
und Schaurige schließen sich ihm belgische Surrealisten wie z. B. Delvaux an. — 
Der Iangandauernde Streik der englischen Buchdrucker hat das rechtzeitige Er- 


scheinen des großen wissenschaftlichen Ausstell talogs verhindert, den 
einstweilen ein kümmerliches Verzeichnis der 95 "ausgestellten Objekte ver- 
treten muß. 


MAX BECKMANNS ANDENKEN 
Die alljährlichen Tagungen der Max-Becd Gesellschaft sind bereits zu 
einer allgemein als fruchtbringend empfundenen Tradition geworden. Auch dies- 
mal — am 13. und 14. Juni in München und Murnau — trafen sich die Mit- 
glieder und Freunde, um Vorträge von Gotthard Jedlicka (Zürich) und Stephan 
lackner (Santa Barbara) anzuhören. Max Beckmanns Kunst wurde nicht nur 
im Wort den Besuchern nähergebracht, sondern durch Betrachtung der herr- 
lihen Sammlung Frau Lily von Schnitzlers in Murnau und durch Farbdias 
in Kalifornien befindlicher Bilder des Meisters verdeutlicht. 
Die Freunde des 1950 verstorbenen Malers erfuhren mit Genugtuung, daß 
zwei repräsentative Bücher über Max Beckmanns Kunst in nächster Zeit er- 
scheinen werden. Zunächst wird Lothar-Günther Buchheim ein kleineres, aber 
reich bebildertes Werk herausbringen, das sehr persönlich und temperament- 
voll zu werden verspricht. Das zweite Werk, gewichtiger in Aufmachung und 
Inhalt, wird den Oeuvrekatalog bringen und aufs gediegenste dokumentiert 
sein. Es wird die Frucht jahrelanger, hingebungsvoller Arbeit von Erhard Göpel 
für den Piper-Verlag darstellen. 
Max Beckmann, der sich keiner zeitgenössischen Malergruppe anschloß und der 
sogar die allgemeine Bezeichnung „Expressionismus“ für seine Kunst nicht recht 
mochte, wird heute in immer steigendem Maße als Repräsentant der deutschen 
Kunst zwischen 1920 und 1950 bewertet. In amerikanischen „pocketbooks” mit 
Riesenouflagen, ebenso wie in dem kürzlich erschienenen „L'’Expressionisme” 
von Waldemar George ist Beckmann mit mehr Farbreproduktionen vertreten 
als die Maler der „Brücke” oder des „Blauen Reiters”. Wie gerade eine so 
ei , fast abweisend eigenwillige Figur dann doch mit der Zeit als beispiel- 
haft, als Symbol einer ganzen Epochenstimmung empfunden wird, ist eines 
der erstaunlichen und tröstlichen Phänomene der Kunstgeschichte. 

Stephan Lackner 


GEORGE GROSZ 
ZUM GEDENKEN 


Ende Juni dieses Jahres traf der Maler und Zeichner George 
Grosz nach 27jähriger Abwesenheit in den USA in seiner Vater- 
stadt Berlin ein, um kurz darauf zu sterben, ein Emigranten- 
schicksal, wie es auch Alfred Kerr und Albrecht Schäffer getrof- 
fen hatte. 

George Grosz, am 26. Juli 1893 in Berlin geboren, verlebte Kind- 
heit und Knabenjahre in dem hinterpommerschen Garnisons- 
städtchen Stolp an der Stolpe, wo seine frühverwitwete Mutter 
die Küche im Offizierskasino der feudalen Blücher-Husaren be- 
sorgte. In diesem Milieu wurden ihm die Gesichter der klein- 
städtischen Spießer und der überheblichen Offiziere tief vertraut 
und — verhaßt. 

Nach seinen Lehrjahren an der Dresdener Akademie ging er 
nach Berlin, in der Hoffnung, ein Staatsstipendium zu erhalten. 
Er zählte damals 19 Jahre. In seiner Autobiographie „Ein kleines 
Ja und ein großes Nein“ schrieb er: „... in Berlin lag meine 
Chance. In Berlin war was los.“ Wie ein Oktopus griff die Stadt 
um sich. Grosz fand für die spröde Lyrik der Peripherie eine 
grafische Sprache, die an Paul Klee erinnerte. Wie dieser ent- 
deckte er in der Kinderzeichnung Gestaltungselemente, die ihm 
das Peinliche eines abschreibenden Naturalismus ersparten. Aus 
der Perspektive Halbwüchsiger, die mit ungelenker Hand Obszö- 
nes auf Wände kritzeln, stellte er dar, was er in den Vierteln 
des proletarischen Stadtrandes beobachtete: Bilder der Armut, 
des Lasters, des Verbrechens. Grimassierend wie ein Lausbub 
zeigte er auf die Gemeinheit, die er unter allen Hüllen ent- 
deckte. Dem frechen Wissen eines Großstadtjungen entsprach 
die Deutlichkeit, mit der er das Geschlechtliche betonte. Sein 
Infantilismus wurde ein Mittel der Sozialkritik. 

Ein anderes Stilprinzip entlehnte George Grosz dem italieni- 
schen Futurismus, der das wirbelnde Durcheinander sinnlicher 
Eindrücke, wie sie Auge und Ohr des Großstädters unaufhör- 
lich bedrängen, bildnerisch darstellen will. Von Haus aus ten- 
dierte der Futurismus zur politischen und sozialen Aktivität. In 
Italien ging er ein Bündnis mit dem Faschismus ein, bei Grosz 
(und in der Literatur bei dem russischen Dichter Majakowski) mit 
dem Kommunismus. 

Der futuristischen Gestaltungsweise bediente sich Grosz vor 
allem als Maler, in seinen Gemälden „Begräbnis des Dichters 
Panizza” (das an Carlo Carrä’s „Begräbnis des Anarchisten 
Galli” denken läßt), in „Deutschland — ein Wintermärchen“”, im 
„Abenteurer“, wo er auf einer Riesenfläche Ausschnitte des ame- 
rikanischen Lebens kaleidoskopisch darstellte, wie sie ihm seine 
durch „Lederstrumpf” und Wildwestfilme erhitzte Phantasie vor- 
gaukelte. 

Der Dichter Theodor Däubler rühmte bei Grosz die unheimliche 
Skala von Rots: „Wollusthitze, schwüler Purpur, geiles Scharlach- 
rot, blaudunkles Höllenrot.” Ich selbst erinnere mich an das 


provokant ordinäre Rosa des Frauenkörpers mit durchschnitte- 75 
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nem Hals auf dem Gemälde „John der Frauenmörder”, 1918: 
tief befriedigt schleicht der Täter davon, sein Opfer und daneben 
ein Blumenbukett in Papiermanschette zurücklassend. 
Angemessener als die Oltechnik war für Grosz das Aquarell, 
am angemessensten die Federzeichnung. Die scheinbare Unbe- 
holfenheit des Strichs stand in geistreicher Spannung zu der 
Treffsicherheit, mit der jede Physiognomie, jede Bewegung 
charakterisiert waren. 

Schon im Kriege offenbarte er seine antimilitaristische Gesin- 
nung, am nachdrücklichsten in dem großen Gemälde „Deutsch- 
land, ein Wintermärchen” 1917/18, auf dem die kriegsverlän- 
gernde Trias: Militär, Klerus und Bourgeoisie in vom unteren 
Bildrand abgeschnittenen Halbfiguren dargestellt ist; darüber 
tafelt hinter einem in Draufsicht wiedergegebenen Tisch ein 
Offizier oder Unteroffizier, einen Teller vor sich, daneben den 
alldeutschen „Lokalanzeiger” Hugenbergs, Spielkarten, Bierglas 
und anderes. Ineinander geschachtelte Teilaspekte des deutschen 
Lebens ergeben eine Hintergrundtapete. 

Durch Eingreifen des Grafen Harry Kessler wurde der auf- 
sässige Soldat Grosz vor dem Schlimmsten bewahrt. Aus dem 
Militärdienst entlassen, zog er wieder nach Berlin. Die wilden 
Strudel der Nachkriegszeit trieben ihn immer mehr nach links. 
Grosz gab dem dadaistischen Protest gegen die bürgerliche Kul- 
tur ein klassenkämpferisches Vorzeichen. Emphatisch distanzierte 
er sich von den Künstlern, die nicht für das Proletariat arbeiteten. 
„Die heutige Kunst”, schrieb er 1920, „ist abhängig von der bür- 
gerlichen Klasse und stirbt mit ihr“. Den Künstlern, diesen „kläg- 
lichen Trabanten der Bourgeoisie” rief er zu: „Eure snobistischen 
Ideen, eure eigenartigen Gedanken, von wem bezieht ihr sie? 
— Arbeitet ihr etwa für das Proletariat, das der Träger der kom- 
menden Kultur sein wird? Bemüht ihr euch, die Ideenwelt der 
Proletarier zu erleben und zu erfassen und den Ausbeutern und 
den Niederhaltern entgegenzustellen? Was euch doch immerhin 
möglich sein müßte! Fragt ihr euch nicht, ob es nicht endlich an 
der Zeit ist, mit euern perlmutternen Dekorationen aufzuhören? 
Ihr gebt vor, zeitlos zu sein und über den Parteien zu stehen, 
ihr Hüter des ‚elfenbeinernen Turms’ in euch. Ihr gebt vor, für 
den Menschen zu schaffen — wo ist der Mensch ?!! Was ist eure 
schöpferische Indifferenz und euer abstraktes Gefasel von der 
Zeitlosigkeit anderes als eine lächerliche, nutzlose Spekulation 
auf die Ewigkeit. Eure Pinsel und Federn, die Waffen sein 
sollen, sind leere Strohhalme. Geht aus eueren Stuben heraus, 
wenn es euch auch schwer fällt, hebt eure individuelle Absper- 
rung auf, laßt euch von den Ideen der arbeitenden Menschen 
erfassen und helft ihnen im Kampf gegen die verrottete Ge- 
sellschaft ... .” 

Seine aggressiven Karikaturen richteten sich sowohl gegen die 
herrschenden Klassen der gestürzten Monarchie, wie gegen das 
neue, die Spartakisten bekämpfende Weimarer Regime. Der Zu- 
sammenstoß zwischen Noskegarde und revolutionärem Proleta- 
riat bildet das Thema einer „Haussuchung” betitelten Zeich- 
nung: ein zähnefletschender Offizier, von waffenstarrenden 
Soldaten begleitet, steht einer ausgemergelten Arbeiterfrau ge- 
genüber, die ihn haßerfüllt anschweigt. Mit einem Minimum an 
zeichnerischen Mitteln erzielte Grosz ein Maximum an sozial- 
kritischer Wirkung. Sechs Figuren und ein kaum angedeuteter 
Schauplatz suggerieren das öde Klima eines preußischen Kaser- 
nenhofs, wo Menschen zu Salutier- und Marschiermaschinen ab- 
gerichtet werden. Militärische Befehlshaber sind für Grosz „Zu- 
hälter des Todes”; so nennt er eine 1920 entstandene Zeichnung, 
eine Art Totentanz, der einen surrealistischen Ton anschlägt. 
Den Satz „Der Dank des Vaterlandes ist euch gewiß” enthüllt 
er als Phrase, wenn er einen Schlotbaron hinter reich besetzter 
Tafel darstellt, der mit lässiger Hand über den Sektkübel hin- 
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liden legt, von dem nur Arm und Krücke zu sehen sind; im 
Vordergrund verstümmelte Menschenleiber, zu Gerümpel ent- 
wertet. 

Unter dadaistischem Einfluß schuf Grosz Montagen mit einge- 
fügten Zeichnungen; eine Auswahl davon vereinigte das Album 
„Mit Pinsel und Schere”, 1922. In rascher Folge veröffentlichte der 
Berliner Malik-Verlag Mappen und Zeichenbände von George 
Grosz; er verlegte auch das „einzig authentische Organ der 
deutschen Dadaisten” „Der Dada” (Herausgeber Raoul Haus- 
mann), das Grosz zu seinen Mitarbeitern zählte. 

Immer wieder betonte und überbetonte er die Gegensätze des 
deutschen Soziallebens der Nachkriegszeit: auf der einen Seite 
die prassenden Schieber in Luxusrestaurants und Lupanars, auf 
der anderen die darbenden Proletarier, die sich an den Köst- 
lichkeiten eines Feinkostladens nicht satt sehen können. Mit den 
Augen eines desillusionierenden Zynikers sah er dem Liebesleben 
der Zeitgenossen zu. „Wir verhöhnten einfach alles, nichts war 
uns heilig, wir spuckten auf alles, und das war Dada... unser 
Symbol war das Nichts . . .” Mit solchen Worten kennzeichnete 
Grosz seine Einstellung und die seiner Freunde. 

Die dadaistische Welle verebbte, die revolutionären Zuckun- 
gen ließen nach; die ins Bodenlose gefallene Mark wurde durch 
eine stabile Währung abgelöst. Restaurative Tendenzen setzten 
sich im sozialen und wirtschaftlichen Leben durch und traten auch 
in der Kunst zutage, in der sogenannten „Neuen Sachlichkeit“, 
der sich Grosz wie Otto Dix anschlossen. Beide waren an der 
Dresdener Akademie von ihrem Lehrer Richard Müller, einem 
naturalistischen, bis zur photographischen Genauigkeit gehen- 
den Drill unterworfen worden, und besannen sich nun auf ihr 
akademisches Können. Ein klassisches Beispiel für den neusach- 
lichen Verismus besitzt die Mannheimer Kunsthalle in dem Por- 
trät des Dichters Hermann Neisse, das Grosz 1925 gemalt hat. 
Noch im Entstehungsjahr von der Kunsthalle angekauft, wurde 
es 1937 beschlagnahmt, doch 1951 wiederum erworben. 

Eine Zäsur im Leben und Schaffen von Grosz markierte seine 
Übersiedlung nach Amerika, wozu die „Art Student League” den 
Anstoß gab, als sie Grosz aufforderte, einen Lehrkursus an 
ihrer Kunstschule zu halten. Im Juni 1932 landete er in New York. 
Die Stadt und der amerikanische way of life gefielen ihm. Ame- 
rika hatte bereits seine Knabenphantasie beschäftigt, und lange 
bevor er die amerikanische Wirklichkeit kennenlernte, behan- 
delte er amerikanische Themen in Bildern und Zeichnungen. 
Den Entschluß, ganz nach Amerika zu übersiedeln, führte er kurz 
vor Hitlers Machtergreifung durch: „... der zweite Abschnitt 
meines Lebens spielt in Amerika und begann mit einem inne- 
ren Konflikt mit meiner Vergangenheit.” Er verwies nun die 
Karikatur auf einen rückwärtigen Platz in der Kunst und über- 
ließ sich romantischen Neigungen. Die Natur wurde ihm „Freun- 
din und Vertraute”: „Ich saß stundenlang auf den Dünen, be- 
obachtete und zeichnete, innere Ruhe und Freude erfüllten mich.” 
Der Glaube an die Massen, wenn er ihn je besessen, ging ihm 
verloren: „Bei den Massen fand ich Spott und Hohn, Furcht, Be- 
drückung, Falschheit, Verrat, Lügen und Schmutz.” Natürlich 
fesselten auch die Straßenbilder und Menschentypen der neuen 
Umgebung seine Beobachtungsgabe. Sein Haß gegen die Spe- 
zies Mensch war nicht mehr so heftig wie in den zwanziger Jah- 
ren, aber von Liebe zum Menschen konnte auch jetzt nicht die 
Rede sein. „Der Mensch ist nicht gut, sondern ein Vieh”, an die- 
sem Grundsatz hatte sich für ihn wenig geändert. Geändert hatte 
sich sein Stil. Früher genügten ihm für seine Aussage ein paar 
Striche. Diese Knappheit findet man jetzt nicht mehr. Die Dar- 
stellung ist ausführlicher, doch nicht so schlagend wie einst, ob- 
wohl sie noch immer ins Schwarze trifft. 
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Wenn er an die Vorgänge im nationalsozialistischen Deutsch- 
land denkt, erscheint ihm die Heimat wie ein von Größenwahn- 
sinnigen bevölkertes Irrenhaus. Seiner apokalyptisch erregten 
Phantasie entstammte ein Zyklus von zweiundzwanzig Aquarel- 
len, betitelt: „Die Stockmenschen“. Die Stockmenschen sind in- 
sektenhafte Wesen mit haarigen Spinnenbeinen und glotzenden 
Fischaugen. Wie Hypnotisierte ziehen sie, riesige Werkzeuge 
in Händen, durch eine zerstörte Umwelt dem Nichts entgegen. 
Es sind die Kollektivmenschen des totalitären Zeitalters, ge- 
spenstisch Überlebende einer von Politik, Krieg und Technik 
verwüsteten Erde. 
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6. F. Hartlaub und Felix Weissenfeld: Gestalt und Gestaltung. Das Kunstwerk 
ols Selbstdarstellung des Künstlers. 142 S., 208 Abb., 5 Farbtafeln. Agis-Ver- 
lag, Baden-Baden und Krefeld, 1958. 
Es ist einigermaßen überraschend, daß die vor geraumer Zeit erschienenen, 
in einem ungemein anregenden Buch zusammengefaßten Studien G. F. Hart- 
laubs, des Kunstgelehrten, und des Psychiaters Felix Weissenfeld, bisher so 
wenig Resonanz gefunden haben, obwohl sie sich doch eindringlich mit leben- 
diger Wirklichkeit des Kunstwerks befassen; der Kunstwissenschaftler in einer 
gischen, der Arzt in einer mehr kategorisierenden Untersuchung. 
Von der Kretschmerschen Typenlehre ausgehend, wird der Versuch unternommen, 
den relativen Zusammenhang zwischen der körperlichen Erscheinung des Künst- 
lers und der Stilform seines Werkes zu erfcrschen. Diese geheimnisvollen Be- 
ziehungen zwischen Charakter, Leiblichkeit, Habitus und den verschiedenen 
Arten künstlerischer Äußerung sind natürlich auch früher schon bemerkt wor- 
den, wie auch das Phänomen, daß in das Werk des Künstlers selbstbildnerische 
Züge oft deutlich wahrnehmbar einflossen. Aber in diesem Buch werden zum 
ersten Mal die damit hängenden, vielfältigen Beobachtungen und 
Erkenntnisse systematisch geordnet. 
Im Reich der Kunst gelten nicht die mechanischen Zusammenhänge von Ursache 
und Wirkung, sondern die morphologischer Entwicklung, und da ist jeder „Zu- 
stand”, den wir in irgendeinem Augenblick herausgreifen, nicht das Produkt 
einer zufälligen Kräftekonjunktur, sondern er ist das Produkt seiner gesamten 
Vorgeschichte in Tiefe und Breite; und darum auch sich nicht wiederholend 
und auch nicht wiederholbar. Beinahe könnte man von einer Art Vererbung 
sprechen, mit allen Konsequenzen von Erbmasse, Anlage, Dominanz und 
Modelung. Einen solchen „Zustand“, bedingt durch die Vielzahl der Be- 
ziehungen und Zusammenhänge, dementsprechend gekennzeichnet durch eine 
Vielzahl der Merkmale, die wir ordnen, pflegen wir mit Stilbezeichnung zu 
benennen. Hier, wo wir, die Fülie vereinfachend, über das einmai Erkannte 
das Maschennetz der Begriffe darüber werfen, damit es uns nicht mehr ent- 
schlüpfe, sind wir ganz in den Bereich wissenschaftlicher Betrachtung geraten, 
und es ist schon Sache der Bildung, bei Stilbegriffen den ganzen Reichtum der 
Verhältnisse mitschwingen zu lassen. 
Die „Zeiten“ ändern sich und mit ihnen die Menschen. Andere Menschen sind 
es, die anderen Stil bedingen; Menschen mit anderer Physiognomie und an- 
derem Habitus. Es wäre notwendig, daß Weissenfeld, der die Kretschmerschen 
Typen differenziert (z. B. in mittelländisch-södliche und nordische Leptosome), 
den Nachweis erbrächte, daß die eine Stilperiode bestimmenden Merkmale 
durch die „Vorherrschaft” typverwandter Künstler sich erkläre. 
Nicht ohne Recht ist die Folgerung, daß gemeinsame Merkmale und charak- 
teristische Eigentümlichkeiten, die uns Kunstwerke dem gleichen Stil zuordnen 
lassen, von gleichem Wesen und Ursprung sind. Nennen wir doch das stilecht, 
in dem alles organisch aus einem Geist, nach einer Regel gebildet, wie Ludwig 
Richter in seinem Mühen nach eigenem Stil im Tagebuch bekennt: ... „so soll 
auch ich mir meine Regel aus meinem Geiste schaffen und bilden, und meine 
Kunst, mein Leben, meine Ansichten, alles muß eins mit mir sein, aus 
einem enisprungen.” In Tagebüchern, Briefen und Autobiographien von Künst- 
lern lesen wir früher immer wieder von der Pein der Akademie, vom Druck 
der Vobilder, von der Last der Tradition und von der Schwierigkeit, verleitet 
durch „die Schule bei den Alten” und ständiges Kopieren, hinzufinden zum 
eigenen Stil, und wie befreit klingt es, wenn die fremde Form abgelegt ist 
und mit eigenem Organ die Welt erfaßt wird. Das „Gesetz des eigenen Stils” 
erst kann nicht mehr als Einschränkung empfunden werden, denn es ist eigenste 
Doseinsform, und nur das Genie rührt an diese „Grenze, über die auch der 
genialste Mensch nicht kommen kann” (C. D. Friedrich). Jeder Künstler er- 
strebt diese Selbstverwirklichung, jede Darstellung wird für ihn — auch das ist 
ein Akt der Selbstbehauptung — zur Selbstdarstellung; das Bild wird, wie 
Caspar David Friedrich erkennt, „zu einer Charakterstudie des Malers selbst”. 
Der Schöpfer schafft „sich zum Bilde”. Das führt auch dazu, daß sogar das 
Bild des anderen Züge der eigenen Physiognomie annimmt; nach einem Aus- 


Nie klang das große Nein, das Grosz seiner Zeit entgegen- 
schleuderte, bitterer als in diesen Bildern, die, wie Grosz sagt, 
aus apokalyptischem Stoff gemacht sind und Kunde geben vom 
Dualismus der Welt und von ihrer anderen Seite — nicht der 
des Blühens, sondern des Verderbens, wo Mord, Brand, Traum 
und Tod herrschen. Grosz glaubt, dies sei ein gutes Erbteil 
alter deutscher Tradition. 

Als ihn ein Interviewer fragte, ob er keinen Ausweg sähe, gab 
Grosz zur Antwort: „Ich weiß nicht. Vielleicht ist es die Frau. 
Denn wenn ich die Frau male, steht sie da, fest und furchtlos, 
sinnlich und warm, über dem Chaos.” wi 


spruch Oskar Wildes sind solche Porträts „die einzigen, an deren Echtheit 
man glaubt”. Auf diese Erscheinung, daß sich in das Werk des Künstlers 
selbstbildnishafte Züge seines Schöpfers mischen, hat schon Lionardo ver- 
wiesen, und verschiedentlich taucht dieser Gedanke bei Künstlern und Kunst- 
betrachtern immer wieder auf. Hartlaub, der stark kunstpsychologisch inter- 
essierte Kunstgelehrte, macht besonders dieses Phänomen, dem er schon 1929 
in der Mannheimer Kunsthalle eine Ausstellung widmete, zum Gegenstand des 
von ihm verfaßten Teiles der Gemeinschaftsarbeit — es ist der für den Kunst- 
historiker weiflaus interessantere und vielleicht auch im einzelnen fruchtbarere. 
Er veranschaulicht und prüft seine These, daß Künstler ihren „Phänotyp” in 
ihr Werk hineinprojizieren, immer wieder an vielen, der sich in der Kunst- 
geschichte zahlreich bietenden Beispielen: Man malt wie man aussieht! Da- 
bei wird in einer großzügigen, von sensiblen und delikaten Detailbeobachtun- 
gen erfüllten, kunsthistorisch sehr bedeutsamen Überschau zum ersten Mal 
eigentlich eine Brücke geschlagen von dem berühmten Apergu des Cosimo dei 
Medici und Lionardos in diesem Sinne wissenschaftlich noch nie ausgewerte- 
ten Beobachtungen bis hin zu den zu Beginn unseres Jahrhunderts auffällig sich 
häufenden Bemerkungen zu diesem Phänomen. Hartlaub stößt auf das Fak- 
tum, daß oft in kompensierender Umkehrung auch das „Gegenbild” erscheint. 
Diese Hartlaubsche Entdeckung — wiederum an vielen historischen Beispielen 
demonstriert — erklärt freilich erst manche scheinbar widersprechende Er- 
scheinung. 

Durch die Untersuchungen Hartlaubs fällt völlig neues Licht auf jenes Sonder- 
gebiet der Kunst, das Selbstporträt, welches nicht nur Selbstbeobach- 
tung vor dem Spiegel, sondern vielmehr und in jedem Falle Selbstpro- 
jektion auf einen mehr oder weniger adäquaten Gegenstand ist. 

Man ist ein wenig enttäuscht, daß in diesem Buch kaum der Versuch unter- 
nommen wird, die Weissenfeldschen konstitutionellen Kategorien an der moder- 
nen „gegenstandslosen” Kunst zu erproben und zu erforschen, wieweit hier noch 
selbstbildnerische Züge erkennbar bleiben, doch soll dieser Versuch einer 
späteren Veröffentlichung vorbehalten bleiben. 

Hier würden dann auch wohl die Grenzen der „pnhänotypischen“ Selbst- 
projektion deutlicher werden. Wahrscheinlich wird man bemerken, was Hart- 
laub gelegentlich streift, daß diese beschränkt bleibt auf den haptischen Be- 
reich; Haptik allerdings gemeint im vertieften und ins Geistige hineinreichen- 
den Sinn Friedmanns. „Unter Haptik verstehen wir die durch die Sinnlichkeit 
des Tasterlebnisses charakterisierte Weltanschauung — jene Weltanschauung, 
auf deren Trümmern wir heute stehen.” (Hermann Friedmann, 1930.) Der eigene 
Körper ist es, an welchem der Haptiker alle Erfahrungen mißt. „Unsere leib- 
liche Organisation ist die Form, unter der wir alles Körperliche auf- 
fassen“, schrieb Heinrich Wölfflin in seinen „Prolegomena zu einer Psycho- 
logie der Architektur“. Schließlich wird der Haptiker auch entsprechend seiner 
„leiblichen Organisation” phänotypisch bilden, um sich völlig mit seinem 
Gegenstand identifizieren zu können; nur so kann er nachfühlen. Benutzt er 
doch die Objekte, um sich selbst daran zu konstatieren; um sich seines Selbst 
bewußt zu werden. Beim Nachvollziehen der körperhaften Identifikation gibt 
es zwei verschiedene Weisen, wie die Form ins künstlerische Bewußtsein und 
ins Bild treten kann: entweder durch Ein- und Einsfühlen von innen her, in 
sich selbst beruhend — in eins (endliche, geschlossene, konvexe Form), oder 
als Tangente gleich Berührung von außen her, wobei mehr die Formmater, die 
Formmatrize sozusagen, gespürt wird ( dliche, offene, konkave Form). Da- 
her vielleicht in paralleler Erscheinung „phänotypisches” Bild oder Gegenbild; 
im einen Fall Teil und Gegenteil in sich, im anderen wird das „Gegenteil“ 
außer sich empfunden, als konkave, nach Erfüllung strebende (Wunsch-) Form. 
Soweit die Objekte ermeßbar bleiben, ist die leibliche Relation möglih — 
jedes Ermessen ist ursprünglich in Beziehung setzend zum eigenen Körper: An- 
legen von Elle, Spanne, Fuß, Abschreiten. Im Augenblick, wo das Unermeß- 
liche, Unbegrenzte (in der Erscheinung gegenstandslos und informell) Thema 
der Kunst werden, ist keine Nachbildung in körperhafter Identifikation mög- 
lich. Identität ist auch Gleichzeitigkeit, welche bei der Musik als 
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Schlegel) im höchsten Grade Zeiterfüllenden von vornherein ausscheidet. In 
der Musik wird die Frage der Nachahmung auch gar nie akut. Bekanntlich 
hat Schiller die Landschaftsmalerei nur sehr bedingt in die bildenden Künste 
einbeziehen wollen. Dort, wo das Unendliche und die chaotischen Forma- 
tionen der Natur entgegentreten, ist solches nicht mehr mit der „leiblichen 
Organisation” des Menschen zu verkörpern. „Das Gebiet der Einbildungskraft 
ist hier zu Ende” (Schiller). Schließlich gesteht Schiller der Landschaftsmalerei 
die Möglichkeit zu, dennoch menschliche Natur — in anderer Weise freilich — 
anzunehmen, ein Bild des Menschen zu sein, indem sie Ausdruck seiner Stim- 
mungen wird — „wenn sie wirkt wie Musik”. 

Es ist symptomatisch, daß zur Zeit des optischen Impressionismus phänotypische 
Selbstbildnisse, von denen in Hartlaubs Untersuchung die Rede ist, selten auf- 
treten. Während der Haptiker notwendigerweise in jeder Berührung des Ob- 
jektes gleichzeitig auch sich spürt, selbst-erinnernd, ist der Optiker selbst- 
vergessen in seiner distanzierten Wahrnehmung den Dingen hingegeben bis 
zur Selbstaufgabe. Mit dem Jugendstil jedoch und seinem Pathos, seinem Mit- 
leiden und Nachempfinden, als die bezeichnende Linie zur Schmiegetangente 
wird, und plastische und graphische Tendenzen in der bildenden Kunst be- 
stimmend werden— während gleichzeitig sozusagen eine Renaissance des Kör- 
pergefühls sich vollzieht — werden die selbstbildnerischen, bisweilen sogar 
narzistischen Bilder wieder sehr zahlreich. Schließlich werden in der neueren 
Zeit, deren Kunst gekennzeichnet ist durch eine offensichtlich immer stärker 
werdende Vorherrschaft der Kategorie der Zeit gegenüber der des Raumes; auch 
die phänotypischen Selbstbildnisse natürlich wieder seltener. Solange noch 
Grophismen in den Bildern enthalten sind, wird es die Möglichkeit geben, 
den Körper am Bild zu beteiligen (man denke an Mathieu), solange noch Linien 
im imaginären Raum der Bildfläche Bewegungsspuren fixieren, sind diese nicht 
nur graphisch, sondern auch graphologisch deutbar; es ist sozusagen noch 
immer einspuriger, körperhafter Kontakt, fähig zur selbstbildnerischen Ver- 
körperung. Heinz Fuchs 


Udo Kultermann: Wassili und Hans Luckhardt — Bauten und Entwürfe. 168 Sei- 
ten mit 180 Abbildungen, 4 Farbtafeln, DM 28,—. Verlag Ernst Wasmuth, Tü- 
bingen, 1958. 
Nachdem in verschiedenen Publikationen das Werk Mies van der Rohes, Cor- 
busiers, Gropius’, Neutras und anderer moderner Architekten ersten Ranges 
bereits vorliegen, erscheinen zunehmend jetzt auch Monographien über die- 
Architekten, deren Bedeutung durch das überwiegende Interesse an 
den großen und behnanten Namen verdeckt wurde. Ein architektonischer Stil 
einer Epoche entsteht aber nicht nur durch die einzelne, geniale Leistung, 
sondern ebenso sehr durch eine breite Anwendung deren Prinzipien. Welches 
Niveau und welche Summe an produktiver Energie hierbei erreicht und auf- 
gewandt werden müssen, beweist das Werk der Berliner Architekten Wassili 
und Hans Luckhardt. Nach dem Tod seines Bruders (1954) übernahm Wassili 
Luckhardt allein die Fortführung der Arbeit und wirkte auch entscheidend mit 
bei der Bearbeitung des Band Den einleitenden Text schrieb Udo Kulter- 
mann. An Hand zahlreicher, größtenteils ausgezeichneter Fotos von ausge- 
führten Bauten, Plänen und Modellen wird, typographisch gut arrangiert, das 
wesentliche Oeuvre der beiden Brüder vorgestellt. 
Nach dem letzten Krieg war es der Berliner Pavillon auf der „Constructa“ 1951 
in Hannover, der nicht nur den Namen von Hans und Wassili Luckhardt in 
weiteren Kreisen bekannt machte, es war zudem einer der wenigen geglückten 
Versuche, das bis dahin mehr oder minder provinziell anmutende Gebaren der 
deutschen Nachkriegs-Architektur aufzugeben und den Anschluß an eine inter- 
ti G 9 zu erreichen. In der Folge bot sich eine Reihe von Ge- 
legenheiten, diese positive Leistung um weitere, ähnliche zu vermehren. Die 
äußere Anerkennung spiegelte sich in der Berufung Hans Luckhardts an die 
Hochschule für bildende Künste in Berlin (1952), in der Berufung Wassili Luck- 
hardts zum Mitglied der Berliner Akademie der Künste (1956) und der Ver- 
leihung des Berliner Kunstpreises (1958). 
Die Arbeit der beiden Brüder begann nach dem ersten Krieg im Zeichen 
des Expressionismus. Die reproduzierten Arbeiten der Jahre 1919-1924 — Gips- 
delle, Zeichnungen, Aquarelle — gehören in die Phase vor der Auswirkung 
der Bauhaus-Disziplin; sie stehen stilistisch nicht weit von den Kulissen des 
„Dr. Caligari* und früher Fritz-Lang-Filme. Diese Phase dauert nicht allzu 
lange. Im gleichen Augenblick, in dem die ersten realen Bauten entstehen, 
wandelt sich auch der Stil. Ab 1925 entwerfen Hans und Wassili Luckhardt eine 
Reihe von Wohnhäusern, die ganz der orthogonalen Geometrie und ihrer 
konstruktiven Entsprechung, dem Last-Stütze-System, verbunden sind. Die Klar- 
heit und heute noch überzeugende Stringenz dieser Bauten beweist nicht zu- 
letzt ein Irrtum, der zur Aufnahme eines dieser Häuser in eine Publikation 
deutscher Architektur nach dem letzten Kriege führte. Neben diesen aus- 
geführten Entwürfen aber stehen solche zu Großgaragen, Hoch- und Geschäfts- 
häusern, zu städtebaulichen Konzeptionen für Alexander- und Potsdamer 
Platz in Berlin, die an die Stelle der orthogonalen eine kurvige Geometrie 
treten lassen, ähnlich der Architektur Erich Mendelsohns, die man bereits da- 
mals als Pendent zu der des Bauh pfand. Beide Entwurfs-Gruppen ver- 
raten eine früh einsetzende Traditionsbildung innerhalb der modernen Archi- 
tektur. Wie überall sonst machte auch der Arbeit der Brüder Luckhardt die 


78 Kunstpolitik der Nazis ein Ende. 


Während viele bedeutende Architekten ins Ausland gingen, blieben sie in 
Berlin, wo weitere & Jahre vergingen, bis die Schranken der Konvention und 
des Provinziellen soweit beseitigt waren, daß auch die Brüder Luckhardt sich 
in dem Umfang betätigen konnten, wie es ihrer Leistung vor 1933 entsprach. 
Es ist zu begrüßen, daß Udo Kultermann auf diese Tatsache ebenso aufmerk- 
sam macht wie darauf, daß die Anzahl deutscher Architekten internationalen 
Ranges nach dem Krieg sehr gering war, die zum Wiederaufbau produktive 
Ideen hätten beistevern können. Nach dem bereits erwähnten „Constructa. 
Pavillon waren es vor allem die Wohnhochhäuser am Kottbuser Tor, die Zeilen- 
bauten der „Interbau“, das Land sorg t für Bayern und eine Reihe 
von Wettbewerbsentwürfen, die Beachtung fanden, so daß heute der Name 
der Brüder Luckhardt einen bestimmten architektonischen Stil bezeichnet. Wie 
sehr dieser internationales Ansehen gewonnen hat, beweist nicht zuletzt der 
jüngste der publizierten Entwürfe, ein Wettbewerbsvorschlag für das Rathaus 
in Toronto (Canada). 

Beim Durchblättern des Bandes wird man auf einige Phänomene aufmerksam, 
die zwar für die moderne Architektur insgesamt kennzeichnend sind, sich aber 
nicht immer so anschaulich darstellen wie in der vorliegenden Publikation. 
Es ist einmal die bereits erwähnte Traditionsbildung innerhalb der Moderne, 
die trotz der Verwendung eines gewissen Schemas durchaus individuelle Charak- 
teristika kennt. Die Schemata lassen sich auf zwei Grundprinzipien zurückfüh- 
ren, auf das einer orthogonalen und das einer Kurven-Geometrie; beide 
Typen werden innerhalb eines fest umrissenen Oeuvres hier vorgestellt. Heute, 
nach den Bauten Nervis, Candelas, Buckminster-Fullers, erscheinen selbst die 
Arbeiten aus der expressionistischen Phase weniger utopisch, das gilt nicht nur 
hinsichtlich der ästhetischen Vorstellungen, sondern vielmehr noch hinsichtlich 
der Konstruktionen (besonders deutlich bei dem Kino von 1919 und dem 
Theater von 

Schließlich — und das ist vielleicht die betrüblichste Erkenntnis — handelt es 
sich mindestens bei der Hälfte der ausgewählten Entwürfe um bloße Schöpfun- 
gen auf dem Papier. Man kann zwar darauf verweisen, daß auch die im Ent- 
wurfsstadium verbliebenen Ideen ihre Wirkung tun können, Architektur aber 
ist nun einmal an die Realisation gebunden. Nicht-gebaute Architektur ist 
nicht vorhanden — betrüblich ist, daß heute Manches realisiert ist, an dessen 
Stelle Besseres stehen könnte. Den Beweis liefern nicht zuletzt die Papier ge- 
bliebenen Entwürfe der Brüder Luckhardt. Heinz Spielmann 


August Macke: Die Tunisreise. Aquarelle und Zeichnungen. 58 S. mit 16 Farb- 
tafeln, 12 Zeichnungen und 7 Abb., DM 48,—. Verlag DuMont Schauberg, Köln, 
1958. 

Eine Auswahl der Aquarelle aus Tunis von August Macke wurde schon vor Jah- 
ren durch den Woldemar Klein Verlag, der ein kleines Bändchen „Reise nach 
Kairouvan” und eine gleichlautende Postkartenserie herausgab, auf dem deut- 
schen Büchermarkt populär. Hier liegt ein großes, luxuriös ausgestattetes Ge- 
schenkbuch mit Aquarellen und Zeichnungen Mackes von der Tunisreise vor. 
Es ist das zweite seiner Art, dessen einzelne Farbtafeln in Passepartouttüten 
gelegt sind, die das Herausnehmen der Blätter erlauben. Diese mag der Leser 
in ein dem Band beigefügtes Sonderpassepartout stecken und an die Wand 
heften. Wie so manches auf besondere Wirkung berechnetes Produkt des Buch- 
handels hat auch dieses Buch seinen Mangel: nur schwer lassen sich die Blätter 
den einzelnen Passepartouts entnehmen und umstecken. Nur bei besonderer 
Geschicklichkeit kommt das kostbare Blatt ohne Schaden davon. Der Besitzer 
wird es schließlich vorziehen, die Bilder in ihrer ursprünglichen Rahmung im 
Buch zu lassen. Untadelig ist die übrige Aufmachung des Bandes. 

Eine Auswahl von Äußerungen August Mackes zu Formen der Kunst und des 
Lebens steht am Beginn des Textteils. Es folgt der Abdruck einer Ansprache 
von Günter Busch zur Eröffnung einer Macke-Ausstellung 1948 in Oldenburg, 
die ein klares und lebendiges Bild des Künstlers und Menschen August Macke 
entwirft. Weitere Beiträge sind Tagebuchaufzeichnungen zur Tunisreise von Paul 
Klee sowie ihre Geschichte von Walter Holzhausen. ka. f. 
Peter Brüning: Tusche, Feder, Blatt und Pinsel, Handzeichnungen 1956 und 1958. 
Mit 20 Aphorismen von Pierre Restany. 

Michelpresse, Düsseldorf, 1959. 

Die kleine Auflage des schönen Bändchens mit einer klugen Einleitung von 
Manfred de la Motte, der von der Bilderschrift Ostasiens spricht, ist ein Weg, 
unsere jüngste Kunst vorzustellen, der viel zu wenig beschritten wird. „Zu An- 
fang war die informelle Form”, schreibt Restany (es ist auch eine französische 
Ausgabe erschienen, leider wird verschwiegen, wer die treffende Übertragung 
ins Deutsche gemacht hat) oder „Mystik der Geste: Primat der tiefsten Regungen 
des Individuums über alle aesthetische Begründung.” Ein anderer Aphorismus: 
„Im Bezirk einer Geste schwarz auf weiß zählt einzig die Leere zwischen den 
Zeichen.” Großartig: „Ein Federstrich kann den absoluten Wunsch kristallisieren, 
alle rationalen Seinsweisen zu vergessen, das heißt Leere schaffen, nicht mehr 
und nicht weniger.” Das scheint mir ein Zugang zu unserer jetzigen Malerei, 
der in gewisser Hinsicht dem informativen, rationalen Aufsatz de la Moltes 
überlegen ist. Zu bedauern bleibt, daß die empfundenen Pinselzüge auf glattem 
Papier gedruckt werden mußten. Auf diesen Blättern kann die Leere nicht spre- 
chen. In Frankreich hätte man eine Luxusausgabe gewagt, hier blieb man auf 
halbem Wege stehen. Ich glaube, daß Brüning in einigen Blättern dieses Bänd- 
chens über seine zeichnerische Formel hinausgewachsen ist. Vielleicht das 


schönste Blatt: das gegenüber dem Spruch von der „Geste schwarz-weiß”. 
Vietto 
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MAI EI VON HEUTE Folge 2 Farbige Bildbeilage der Zeitschrift 
DAS KUNSTWERK 
Heft 2-3.’ XIll, August-September 1959 


Otto Piene, Reines Licht, Ol, 1958, 100x80 cm 


Lichtgestaltung ist das künstlerische Problem Otto Pienes, dem er in seinen monochromen Malereien wie auch in seinem jüngst umstrittenen Lichtballett nach- 
geht. Nach dem Orphismus Delaunays ist die Frage nach dem Lichtwert der Farbe hinter den emotionalen Aspekten des Farbigen zurückgetreten. Bei Otto Piene 
{auch in den Lichtreliefs seines Freundes Heinz Mack) wird das Lichtproblem wieder aufgeworfen, wobei, wie in diesem Beispiel, Raster den Lichtträger bilden. 
Den weißen Mittelstrich mag man als „Brennpunkt“ des Bildes auffassen. 

DAS KUNSTWERK hat auf den 1928 geborenen Maler in Heft 4/ XI hingewiesen. Wir ergänzen seine Biographie um folgende Daten: Seit 1957 Mitglied der 
‚Gruppe 53”. Initiator der Düsseldorfer „Abendausstellungen“. Mitherausgeber der Katalogzeitschrift „Zero“. Einzelausstellungen 1959 in Düsseldorf und Heidel- 
berg (mit Mack). 
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GLOSSEN 


KLEINER TAGESKALENDER EINER KUNSTPOLITISCHEN AUSEINANDERSETZUNG 


Der Senat der Staatlichen Akademie der bildenden Künste in Stuttgart hat am 
15. 6. 59 Bedenken gegen die Jury für den „Kunstpreis der Jugend” geltend 
gemacht. Am 7. Juni 1959 veröffentlicht Clara Menck in der FAZ einen Artikel 
unter dem Titel „Ende eines Burgfriedens — Stuttgarter Akademie zum Dirigis- 
mus in der Kunst.” 

Am 9. 7. 59 publiziert dieselbe Zeitung einen offenen Brief von Frau Binder- 
Hagelstange an Frau Menck unter dem Titel „Kunst-Neurose und Schablonen”. 
Am 11. Juli 1959 erscheint ein Brief von Egon Vietta an die Feuilletonredak- 
tion der Frankfurter Allgemeinen Zeitung zu dieser internen Kunstdebatte. 
Daraus wird am 8. August 1959 eine offizielle Stellungnahme der Staatlichen 
Akademie der bildenden Künste in Stuttgart. 

Die Stellungnahme der Baden-Badener Kunsthalle vom 25. Juni 1959, ebenso 
eine Antwort der Redaktion DAS KUNSTWERK sind nicht veröffentlicht worden. 
Was ist der Sinn dieser internen Kritikerdebatte, zu der eine offizielle Stel- 
Iungnahme der ursprünglich angreifenden Staatlichen Akademie der bildenden 
Künste in Stuttgart den Anstoß gegeben hat? 

Die Diskussion hat sich an der Kritik der Akademie entzündet, die der Jury 
des Kunstpreises der Jugend Einseitigkeit vorwirft. Dahinter steht die Angst 
oder Sorge um den „Nachwuchs”; er werde — grob gesagt — in die falsche 
Richtung dirigiert (Bericht Clara Menck). 

Bei dem ersten Alarm wird das Beispiel von dem Künstler genannt, der mit 
einem gegenständlichen, halbgegenständlichen Bild nicht durchkommt und dann 
mit seinem „Sauftachismus” reüssiert. Einen Jux will er sich machen . 

Aus dem Alarm der Clara Menck werden bei Ursula Binder-Hagelstange drei 
Thesen: 

1. Man kann unbedingt feststellen, daß die kämpferische Emphase (für den 
Documenta-Mythos) in keiner Weise den dargebotenen Qualitäten entspricht. 
2. Der Organisator und der Kritiker haben zu viel Macht. 3. Junge Künstler 
leiden an einem bemerkenswerten Mangel an Selbstkritik. 

Die Antwort Viettas: Ich glaube nie und nimmer, daß wir mit dem aufgewärm- 
ten Streit, ob abstrakt oder nicht, weiterkommen ... Aber ich wehre mich 
ganz entschieden dagegen, daß der augenblickliche Mangel eines gegenständ- 
lichen Genies... den Nichtgegenständlichen zur Last gelegt wird. 

Die Stellungnahme der Akademie darauf: Jury in einer überraschend großen 
Zahl aus dem Kreis gewählt, der dem Tachismus nahesteht ... Die Stellung- 
nahme der Akademie sei 

a weder ein Angriff auf die ungegenständliche Kunst, 

b noch richtet sie sich gegen den Leiter der Kunsthalle 

c oder einzelne Mitglieder der Kunstpreisjury. 

Es war nur die Sorge, daß schlecht gemalt würde. 

Auch, notabene, von den Tachisten. Einige der Schüler von Henninger sind 
darunter, wie Kirchberger, Sieber, Gaul, Hannelore Busse. Hoffentlich sind nun 
nicht gerade die damit gemeint. 

Aber die Schüler werden sich freuen, daß der Documenta-Mythos gesiegt hat. 
Nur nicht in der Kunstpreisiury, die unter 16 Juroren zwei Tachisten aufweist. 
Fraglich, ob sie sich Tachisten nennen würden: Cavael und K. O. Götz. 
$o wird aus dem Ende eines Burgfriedens der Anfang eines neuen Burg- 
friedens, wobei man nur nicht weiß, wer das nächste Mal zu den Waffen 
greift. 

Hoffentlich die Jugend. Ka 


ABBRUCH DES KAUFHAUSES SCHOCKEN? 


Der Anteil architektonischer Entwürfe, der nicht über das Entwurfsstadium hin- 
aus kam und unrealisiert blieb, ist während der vergangenen Jahrzehnte er- 
heblich gewachsen. Es waren häufig bedeutende Leistungen, die auf diese 
Weise nur durch Publikation der Pläne wirksam werden konnten. Zwar waren 
produktive Ideen nicht immer vertan, ihre Wirkung kann aber bereits heute 
nur aus Bauten zweiter Hand erschlossen werden. Die Publikationen des 
Oeuvres führender Architekten zeigen mehr „Papier” gebliebene Entwürfe als 
realisierte Bauten. Mit anderen Worten: Es gibt ein eklatantes Mißverhältnis 
zwischen produktiven Energien und ihrer Realisierung in der modernen Archi- 
tektur. Hinzu kommt, daß selbst realisierte Objekte nur kurze Zeit standen, 
sei es, daß sie durch Nachlässigkeit zerstört wurden (wie viele Bauwerke des 
Jugendstils), sei es, daß sie systematisch unter der nazistischen Diktatur zum 
Verschwinden gebracht wurden oder während des letzten Krieges verloren gin- 
gen. Das, was an moderner Architektur noch steht, ist also heute bereits nur 
ein Fragment, eine Tatsache, über die die große Zahl von Neubauten nicht 
hinwegtäuschen kann. 

Diese Vorbemerkungen erscheinen notwendig, um ein Problem zu erörtern, 
das kürzlich in Stuttgart zur Diskussion stand und bis heute noch nicht gelöst 
ist. Erich Mendelsohns „Kaufhaus Schocken” (jetzt „Merkur”) soll abgebrochen 
werden, was nur durch eine spontane Protestaktion der Architekturstudenten 
und namhafter Architekten für den Augenblick verhindert und aufgeschoben 


werden konnte. Mendelsohns Bau fand daraufhin im Hin und Her der Mei- 
nungen erneut Gegner und Apologeten, die sich sowohl mit sachlichen wie 
emotionalen Argumenten gegenüberstanden. Unabhängig von allen emotio- 
nalen Wünschen steht Folgendes fest: Nach der Zerstörung fast aller seiner 
Bauten ist das Kaufhaus Schocken eines der letzten erhaltenen Werke Mendel- 
sohns; es bildet mit dem in der Nähe gelegenen „Tagblatt”-Turm eine der ein- 
drucksvollsten Gruppen „expressionistischer” oder „organischer“ Architektur. 
Wenn auch das realisierte Objekt hinter der ersten Entwurfs-Skizze zurück- 
bleibt — das konkrete Material widersetzte sich dem expressiven Gestus der 
Skizze, die als die Essenz von Mendelsohns Entwurf angesehen werden muß —, 
so steht sein dokumentarischer Charakter doch außer Zweifel. Andererseits 
widerspricht gerade dieser expressive Zug den Anforderungen, die heute an 
ein Kaufhaus gestellt werden müssen. Egon Eiermann, der die Neuplanung 
übernommen hat, ist ohne Zweifel in der Lage, ein aesthetisch mindestens 
gleichwertiges Bauwerk zu planen, es geht aber kaum darum, sondern um 
die Frage, welche Möglichkeiten heute zur Verfügung stehen, um ein wichtiges 
Dokument der modernen Architektur zu erhalten. Alle ök isch-funkti 
Argumente sprechen für einen Abbruch: die Kapazität ist zu gering, die Ver- 
kehrselemente sind infolge ihres nach außen, auf den expressiven Gestus be- 
rechneten Charakters nicht ausreichend, die Konstruktionshöhen zu gering, um 
eine Klima-Anlage einzubauen. Die Straße vor der Schaufensterfront ist zu 
schmal geworden, im Interesse der Verkehrssicherheit also eine Verbreiterung 
erforderlich, die die gesamte Schaufenster-Partie und einen Teil des Treppen- 
hauses — jedenfalls im Erdgeschoß — betreffen würde. Immerhin ließe sich 
den verkehrstechnischen Erfordernissen dadurch Genüge tun, daß auf der 
Gegenseite Arkaden zur Aufnahme des Fußgänger-Verkehrs angelegt würden 
oder hinter der Schaufensterfront des Kaufhauses Schocken ein Durchgang ge- 
schaffen würde. Die letztere Maßnahme allerdings würde die Bausubstanz nicht 
unberührt lassen. 

Es stände damit einer Kompromiß-Lösung, die wenigstens das Dokument er- 
halten könnte, nichts im Wege, wenn es gelänge, den Bauherrn und die Stadt 
Stuttgart ins Einvernehmen zu setzen mit denjenigen, die aus Respekt vor der 
persönlichen leistung, wegen der Anerkennung des historischen Dokuments 
und im Interesse am ästhetischen — nicht am funktionalen — Objekt gegen den 
Abbruch protestieren. Den Wünschen des Bauherrn wäre mit einem Erweite- 
rungsbau entsprochen. 

Natürlich wird man in diesem Fall und in anderen, ähnlich gelagerten Fällen 
fordern, den Bau unter Denkmalsschutz zu stellen. Gerade hier aber gibt es 
die größten Probleme. Nach dem zur Zeit geltenden Recht, das entsprechend 
der Kulturhoheit der Länder in vielfachen Varianten besteht, ist diese Maß- 
nahme nur mit dem Einverständnis des Bauherrn möglich und auch dann be- 
trifft sie nur die äußere Form, nicht das Innere des unter Denkmalschutz ge- 
stellten Bauwerks. So ist es z. B. möglich, daß Kirchen von Rang im Innern 
verdorben werden, ohne daß eine rechtliche Möglichkeit besteht, gegen eine 
solche Barbarei einzuschreiten. Entstehen durch den Schutz eines Bauwerks wirt- 
schaftliche Nachteile für den Besitzer, so ist das Land in voller Höhe zu 
Schadenersatz verpflichtet. Für die Möglichkeit, das Kaufhaus Schocken unter 
Denkmalschutz zu stellen, bedeutet das, Eigentümer und Stadt können an das 
Land Schadensforderungen von vielen Millionen Mark stellen. 

Wie schwierig und geradezu unentscheidbar die Situation unter diesen Um- 
ständen ist, beweist nichts deutlicher als die Tatsache, daß Prof. Eiermann, 
der die Neupl g bereits abgeschlossen hat, trotz aller von ihm selbst vor- 
gebrachten Gegenargumente schließlich den Protest der Studenten gegen 
einen Abbruch unterschrieb. Trotzdem muß aus naheliegenden Gründen bald 
eine Entscheidung gefällt werden, von der man hoffen möchte, daß sie nichts 
unversucht läßt, das Dokument zu erhalten. Heinz Spielmann 
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NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Die französische Plastikerin Ger- 
maine Richier starb Ende August im Alter 
von 55 Jahren in Montpellier. 

Alfred Kubin ist auf seinem Besitz Schloß 
Zwickledt bei Wernstein am Inn, wo der Künstler 
seit 1906 wohnte, im Alter von 83 Jahren gestorben. 
Sir Jacob Epstein, dessen Christusfigur 
„Ecce homo” erst kürzlich in England einen heftigen 
Meinungsstreit auslöste, nachdem sie in der Abtei 
von Selby nicht aufgestellt werden durfte, ist Ende 
August im Alter von 78 Jahren in London ver- 
storben. 

Der Sammler und Kunstmäzen Dr. 
GottliebFriedrich Reber ist im Alter von 
79 Jahren in Lausanne gestorben. Reber war 1909 
einer der ersten Deutschen, die sich für die fran- 
zösischen Impressionisten interessierten. Er sam- 
melte Bilder von Cözanne und setzte sich früh für 
Picasso und Gris ein. Während des letzten Krieges 
lebte Reber in Italien und in der Schweiz. 1943 
wurde er aus Deutschland ausgebürgert. 
DerKasseler Maler Carl| Döbel ist im 
57. Lebensjahr gestorben. 


PERSONALIA 

Die Malerin Ida Kerkovius vollendete 
in Stuttgart ihr 80. Lebensjahr. Aus diesem Anlaß 
veranstaltet der Wörtt. Kunstverein in Stuttgart eine 
Ausstellung ihrer Werke. 

Der Maler Heinrich Oeltjen, Kaisers- 
lautern, wurde am 3%. August 70 Jahre alt. 

Mies von der Rohe, Richard Nev- 
tra und Le Corbusier wurden von der 
Stadt Düsseldorf offiziell gebeten, sich an dem 
Wettbewerb für das Neue Schauspielhaus zu betei- 
ligen. 

Der Kölner Architekt Wilhelm Rip- 
han, der vor allem durch den Bau des neven 
Kölner Opernhauses bekannt geworden ist, wurde 
am 25. Juli 70 Jahre alt. Riphan wurde auch mit 
dem Neubau des Kölner Schauspielhauses beauf- 
tragt. 

Die Leitung des Wiener Museums 
für zeitgenössische Kunst, das in 
dem ehemaligen österreichischen Pavillon der Brüs- 
seler Weltausstellung eingerichtet wird, soll der in 
Paris lebende Kunstschriftsteller Dr. Werner Hof- 
mann übernehmen. Hofmann soll auch die Pläne für 
die Gestaltung des neven Museums ousarbeiten. 


np. 
Richard Neutra, der in Wien geborene 
amerikanische Architekt, empfing den Verdienst- 
orden der Bundesrepublik Deutschland. np. 
MoxRupp, Direktor der Landeskunstschule von 
Rheinland-Pfalz in Mainz, ist wegen Meinungsdiffe- 
renzen mit dem Kultusministerium über die künf- 
tige Organisationsform der Schule von seinem Amt 
zurückgetreten. 


Den Kunstpreis der Jugend 199, 
Boden-Baden, in Höhe von 10 000,— DM, der an- 
läßlich der Eröffnung der „Deutschen Kunstausstel- 
lung Baden-Baden 1959 Il” in der Baden-Badener 
Kunsthalle am 12. September vergeben wird, erhielt 
auf Grund der Entscheidung des Preisgerichtes, zu 
dem 18 deutsche und ländische M fach 
leute, Kunstkritiker und Künstler gehörten, der Düs- 
seldorfer Bildhauer Friedrich Werthmann. Weitere, 
von der Firma Josef Pankofer, München, gestiftete 
Preise erhielten der Maler Horst Antes, Karlsruhe 
(2000,-— DM), der Maler Heimrad Prem, München 


80 (1000, DM), und der Maler Otto Piene, Düssel- 


dorf (500,— DM). Ein vom geschäftsführenden Vor- 
stand der Freunde junger Kunst Baden-Baden für 
einen wörttembergischen Künstler gestifteter Preis 
in Höhe von 2000,— DM enifiel an den Bildhauer 
Emil Cimiotti. Zu dem Wettbewerb wurden ins- 
gesamt 1200 Arbeiten von 440 Künstlern, darunter 
1000 Bilder von 330 Malern und 200 Plastiken von 
110 Bildhauern, eingereicht. Zur Ausstellung zu- 
gelassen wurden 80 Bilder von 57 Malern und 
47 Plastiken von 31 Bildhauern. 

Die Stadt Düsseldorf schreibt für das 
Jahr 1959 den Cornelius-Preis für bildende Kunst, 
den Immermann-Preis für Literatur und den Robert- 
Schumann-Preis für Musik aus. Der Preis für Literatur 
und der Preis für Musik sind mit je 5000 DM dotiert, 
der Cornelius-Preis je mit 5000 DM für Maler und 
Bildhauer. 

Der Bildhauer Josef Rikus ist mit dem 
Kulturpreis der Stadt Paderborn ausgezeichnet wor- 
den. 

Die Stadt München hat fünf Förderungs- 
preise für Malerei, Architektur, Musik und Literatur, 
die mit je 3000 DM dotiert sind, verliehen. Den Preis 
für Malerei erhielt der 35jährige Breslauer Albrecht 
von Hancke, den Plastik-Preis der 57-jährige Ferdi- 
nand Fillr. Fred Angerer erhielt den Preis für Ar- 
chitektur. Dem Orff-Schüler Josef Anton Riedl wurde 
der Preis für Musik zugesprochen. Der Literatur- 
Preis wurde an die Schriftstellerin Oda Schäfer ver- 
liehen. 

Den Berliner Kritikerpreis 195859 für 
bildende Kunst erhielt der Maler und Zeichner 
Joseph Hegenbarth, Dresden. 

Der Hons-Thoma-Staatspreis 199 
(3500,— DM) wurde an den Maler Arthur Fauser 
vergeben. 


ALLGEMEINES 


Die Internationale Biennale von 
Paris soll zum ersten Mal im Oktober durch- 
geführt werden. Im Mittelpunkt der Veranstaltung 
steht die große internationale Kunst:chau im Pariser 
Museum für moderne Kunst, die nur jungen Künst- 
lern zwischen 20 und % Jahren vorbehalten ist. Von 
einer internationalen Jury werden die besten Arbei- 
ten ermittelt und prämiiert. Daneben sollen die 
Künstler in zahlreichen Kolloquien miteinander in 
engeren Kontakt kommen. 

Ab 1960 soll alle 2 Jahre eine Kunstausstellung 
stattfinden, die von den Mittelmeerstauten sowie 
von denjenigen Ländern beschickt wird, die durch 
Tradition und Kulturbindung mit dem Mittelmeer 
verbunden sind. In Palermo ist bereits das Ausstel- 
lungsamt dieser Internationalen Kunstbiennale des 
Mittelmeerbeckens gegründet worden. 

Bernt Notkes „Totentanz’, das im 
15. Jahrhundert gemalte Altarbild der alten Revaler 
Nikolsikirche, hat den Krieg unversehrt überstan- 
den. Das Bild konnte vor dem großen Luftangriff 
auf Reval im März 1944 ausgelagert werden und be- 
findet sich zur Zeit zur Restaurierung in Moskau. 
Zusammen mit dem Schwarzhäupter Altar von Hans 
Memling und dem St.-Antonius-Altar von Hermann 
Roden, beide ebenfalls aus dem 15. Jahrhundert 
stammend, wird der „Totentanz” von 190 an in den 
zu einem Museum ausgebauten Ruinen der Revaler 
Nikolaikirche ausgestellt werden. Bernt Notkes 
zweites malerisches Hauptwerk „Die Gregorsmesse” 
wurde beim Brand der Lübecker Marienkirche 1942 
vernichtet. np. 
Der Sterzinger Altar aus den Jahren 
145658, dessen Schnitzfiguren das Hauptwerk des 
späten Hans Multscher sind, soll jetzt nach fünf- 
zehnjähriger Abwesenheit wieder an den Ort zu- 
rückkehren, für den er bestimmt war. Sterzing war 


1942 gezwungen worden, das Werk an die italie- 
nische Regierung zu verkaufen, die es dann Hermann 
Göring zum Geschenk machte. Von den Amerika- 
nern wurde der Altar Italien unter der Bedingung 
zurückgegeben, ihn der Stadt Sterzing wieder zu- 
zustellen. Nachdem dies bisher mit der Begründung 
verweigert worden war, man verfüge dort nicht 
über eine geeignete Ausstellungsmöglichkeit, wird 
jetzt die Rückkehr für September in Aussicht gestellt. 
Darüber, wie weit andere Teile des Altars, die sich 
namentlich in Osterreich befinden, ebenfalls wieder 
mit dem Hauptwerk vereinigt werden können, wie 
angeregt worden war, scheint noch nichts festzu- 
stehen. np. 
Zum 100. Todestag von Alfred Re- 
thel veranstaltet die Stadt Aachen im Krönungs- 
saal des Rathauses eine Ausstellung von 400 Arbei- 
ten des Malers. 

Der Magistrat der Stadt Frankfurt 
hat sich dafür ausgesprochen, das Städelsche Kunst- 
institut wiederaufzubauen. Er wird den Stadtverord- 
neten empfehlen, einen Betrag von über zwei Mil- 
lionen Mark zu bewilligen, nachdem bereits vor 
einiger Zeit das Land Hessen erklärt hat, dem In- 
stitut eine Million Mark zur Verfügung zu stellen, 
um die während des Krieges zerstörten Teile des 
Museums wiederherzustellen und die nur proviso- 
risch ausgestatteten Galerieräume zu renovieren. 
Insgesamt wird der Neubau- und Wiederaufbau 
des Institutes, das eine der bedeutendsten deutschen 
Kunstsammlungen beherbergt, den Betrag von 3,5 
Millionen Mark erfordern. Man hofft, das Land Hes- 
sen bewegen zu können, seinen Zuschuß noch etwas 
zu erhöhen. Das Städelsche Kunstinstitut ist eine 
von der Stadt Frankfurt und dem Land Hessen un- 
abhängige Stiftung Öffentlichen Rechts, die bisher 
über eine halbe Million Mark in den Wiederaufbau 
des Musaumsgebäudes investiert hat. In der glei- 
chen Sitzung entschied der Magistrat über den An- 
kauf der Ostasiensammlung des ehemaligen deut- 
schen Botschafters in Japan, Dr. E. A. Voretzsch, 
die bisher in Bamberg zu sehen war. Die Samm- 
lung, in der siamesische Kunstwerke vereinigt sind, 
soll dem Museum für Kunsthandwerk einverleibt 
werden, das dadurch eine Ostasienabteilung von 
hohem Rang erhalten wird. 

Salvador Dali hat nicht, wie vorgesehen, 
den Auftrag erhalten, einige Eßräume und Korridore 
des New Yorker Zuchthauses Sing-Sing auszumalen. 
Die Gefangenen hatten gegen die geplanten Dali- 
Malereien protestiert und geltend gemacht, daß do- 
durch ihre Haft verschärft würde. 

Eine Europäische Gesellschaft für 
die neue Kunst wurde in Lausanne gegrün- 
det, die an die Stelie der dort geplanten Schwei 
Gesellschaft für zeitgenössische Kunst tritt. Sie will 
Künstler und Liebhaber der nichtgegenständlichen 
Kunst sammeln und organisieren, Ausstellungen in 
Europa und Übersee und internationale Begegnun- 
gen, Vorträge usw. veranstalten. Als Tätigkeitsgebiet 
sind 16 europäische Länder vorgesehen, darunter 
Jugoslawien, Finnland und Polen. Präsident ist Ge- 
orges J. Kasper, Leiter der Galerie Kasper in Lav- 
sanne und Redakteur der Zeitschrift „Art actuel 
international”. Auskünfte werden am Sitz der Ge- 
sellschaft (Lausanne, 4, rue de la Paix) erteilt. np. 
Um das Andenken an Alfred Kubin 
zu ehren, wird das österreichische Unterrichtsmini- 
sterium einen nach dem Meister benannten Preis 
für Grafik stiften. np. 
Die Schau amerikanischer Kunst 
innerhalb der großen amerikanischen Ausstellung 
in Moskau wird vom 21. Oktober bis 8. November 
dem amerikanischen Publikum im New Yorker Whit- 
ney-Museum für amerikanische Kunst gezeigt wer- 
den. Die Ausstellung umfaßt 49 Gemälde und 3 
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PREISE 


Plastiken der letzten dreißig Jahre und ist die um- 
fassendste, alle Richtungen vertretende Ausstellung 
never amerikanischer Kunst, die von der Regierung 
jemals nach auswärts gesandt worden ist. np. 
15 internationale Bildhauer und 
Maler, u.a. Picasso und Wotruba, wurden vom 
Museum for Modern Arts in New York zu einer im 
Oktober stattfindenden Ausstellung eingeladen, die 
die Wandlung des Menschenbildes in der Kunst seit 
1945 veranschaulichen soll. 

Ein Sommerstudio der Schönen 
Künste soll im nächsten Jahr auf Schloß Nieder- 
füllbach bei Coburg von der amerikanischen Aka- 
demie von New Jersey eröffnet werden. Zu den vier 
Monate dauernden Sommerkursen werden etwa 30 
omerikanische und europäische Kunstschüler aufge- 
nommen. 

Ein Museum für zeitgenössische 
Kunst wurde unter der leitung des Architekten 
D. Fernando Chueca in Madrid eröffnet. np. 
Der Verein Deutscher Industrie- 
Designer (V.D.1.D.) tagte zum ersten Mal in 
Kassel. Anders als der deutsche Werkbund und 
der Rat für Formgebung ist der V.D.1.D. in erster 
Linie ein Fachverband für Produkt-Entwerfer. 
Sieben Plastiken auf der docv- 
menta Il in Kassel sind von drei unbekannten 
Tätern von den Sockeln gestürzt worden. Die nur 
leichten Schäden konnten wieder behoben werden. 
Zwei Bilder von Frans Hals und je 
eines von Correggio, Zurbaran und Jan van Sko- 
rell sind nach Angabe der Moskauer Zeitung 
„Iswestija” in sowjetischen Museen entdeckt worden. 
Die Moskauer Tretjakow-Galerie 
soll ein neves Gebäude erhalten, das fünfmal so 
groß ist wie das bisherige Galerie-Gebäude. 

Der 3. internationale Kongreß der 
bildenden Künste unter dem Patronat der 
UNESCO wird 1960 in Wien stattfinden. Der Kon- 
greß soll der Begegnung von Künstlern u. a. der 
Klärung von Rechtsfragen bei internationalen Wett- 
bewerben dienen. 

Drei Hügelgräber mit Schmuck und Ge- 
brauchsgegenständen aus dem 5. und 6. Jahrhundert 
v. Chr. sind in Karlsruhe entdeckt worden und 
werden z. Z. freigelegt. 
AchtBilderEmilNoldes, die der Künst- 
ler dem dänischen Staat testamentarisch überlassen 
hat, sind nun vom Staatlichen Museum für Kunst 
in Kopenhagen übernommen worden. Es handelt 
sich um Werke, die von einer dänischen Staatsbür- 
gerin gerettet und verwahrt wurden, als Nolde wäh- 
rend der Hitlerjahre geächtet war. 

Die 5. Biennale von Sao Paulo wird 
am 2}. September 1959 eröffnet werden. Sie wird 
neben Ausstellungen bildender Kunst Abteilungen 
für Architektur, Theater und Film enthalten. Mehr 
als 50 Länder nehmen an der Biennale teil. 


Eine neve Kunstgewerbeschule in 
Stockholm wird im September vom schwedischen 
König eingeweiht. Sie soll eine der modernsten 
kunstgewerblichen Lehranstalten Europas darstel- 
len, und wird unter der Bezeichnung „Schwedische 
Form” die jeweils besten Leistungen in der schwe- 


dischen Kunstg beindustrie vorführen. 

Fritz Wotru b a wird die Bühnengestaltung 
bei der Neuinszenierung von „König Odipus” unter 
der Regie von Gustav R. Sellner am Wiener Burg- 
theater übernehmen. 

Eine Ausstellung der veneziani- 
schen Malerei des 15. Jahrhunderts 
findet z. Z. in Palazzo „Ca’ Pesaro* in Venedig 
bis zum 25. Oktober statt. In ihr sind alle großen 
Künstler des 17. Jahrhunderts vertreten, die in 
Venedig oder Venezien gearbeitet haben. 


AUSSTELLUNGEN 


Aschaffenburg 


Galerie 59 i des „Frohsinn”, Weißen- 
burger Str. 28: 5.—17. 9. „Fritz Riedl, Wien“. 


Baden-Baden 


Gesellschaft Str. 69: 
22. 8.—15. 9. „Jacques Cammas, DIbi 
Kunsihalie, Lichtentaler Allee 8: 10. 


Deutscher Kunstpreis der Jugend”. 
fheoter der Stadt Baden- Baden, Gostheplatz: 2.8. 
s 6. 9. „Hannes Loos, Düsseldorf, Malerei und 
rophik“. 
Berlin 
u Wirnitzer, Berlin-Charlottenburg, Fasanen- 
straße 11: 5. 9.3. 10. „Kurt Lehmann, Hannover, 
Plastik und Zeichnungen“. 
Galerie Springer, Kurfürstendamm 14: September 
„Emilio Vedova, Venedig, Neue Bilder 1958-59". 
Galerie Meta Nierendorf, Manfred-von- Richthofen- 
Str. 14: 29. 6.10. 9. „Klassiker der jungen Kunst”. 


Bielefeld 


Kunstsalon Otto Fischer, Obernstr. 47: 10. 9.5. 10. 
„Kurt Lehmann, Plastik. Hans Bun von Rath, 
Gemälde und Aquarelle, 195759" 


Bochum 

Bergbaumuseum, Vödestr. 28: 13. 9.—11. 10. „Far- 
bige Graphik”, 

Bonn 


Hausbücherei, Münsterplatz 2/1: 9. bis 
Herbert Schneider, Malerei und Grafik 
Beethovenhalle: 10. 9.11. 10. „Malerei und Pla- 


Shadi. Kunstsammlungen: 11. 9.—15. 10. „Graphik“. 


Braunschweig 

Galerie „junge Kunst”, Hans- Porner-Str. 3: Sep- 
tember ‚Werner Schreib, Wiesbaden 

Haus Salve Hospes: 13. 9,—11. 10. „Renato Birolli, 
Italien, Gemälde” 


Bremen 


Paula Becker-Modersohn-Haus: 22. 8.—20. 9 

bach, Bremen, Olbilder”. 5. 9.5. 10. 
Kramm, „Heidelberg, Fritz Meckseper, Berlin, Ma- 
lerei”. 26. Henry Garde, Olbilder, Pa- 
stelle, 


Kunsthalle, Am Wall 207: 30. 8.—11. 10. Free 
1 Meister des XX. Jahrhunderts”. 30. 8 

Curt Wittenbecher Gemälde, 
Zeichnungen“. 13. 10. „Bremer Künstlerbund, 
Gemälde, Aquarelle, Graphik. Plastik”, 


Darmstadt 

Hessisches Landesmuseum: 13. 9.—1. 11. „Farbige 
Graphik 1959". 

Kunsthalle am Steubenplatz: 4. 9.—11. An „Walter 
Helbig, Ascona, Gemälde und Aquarelle 


Dortmund 


Museum am Oagp: 6. 9.—77. 9. „Marianne von 
Werefkin, Gemälde 


Dresden 

Albertinum: 26. 7.27. 9. „Erich Fraaß, Gemäide 
und Zeichnungen” 

Schloß Pillnitz: 11. 7-7. 9. „Diplom- und Studen- 
tenarbeiten der Institute der Akademie der Künste 
der UdSSR in Moskau und Leningrad”. 
Kupferstich-Kabinett, im Albertinum an der Brühl- 
schen Terrasse: 13. 9. 59-31. 1. „Der Menschheit 
bewahrt, französische Graphik von Manet bis Ma- 
tisse”. 

Duisburg 

nee Kunstmuseum: 12. 9.4. 10. „Farbige Gra- 
phik“. 


Düren 

Leopold-Hoesch-Museum, am Hoeschplatz: 9. 8. bis 
Pac Paps, ein Sonntagsmaier, der mit 70 Jahren 

> malen begann”, 


Düsseldorf 

Kunstkabinett Hans ‚September „Gemälde 
und Aquarelle von Paul H 

Galerie Gunar, Ab 2. 8. „Thomas 
Grochowiak, Bilder und Zeichnunge: 

Kunsthalle: 8. 8.—$. „Rolf Nesch, Olbilder, 
Graphik, Materialbilder”. 

Galerie Alex Vömel, Königsallee 42: September 
„Ernst Weiers”. 

Boerner, "Kasernenstr. 13/1: 15. 9.13. 10 „Von 
ahpnganer bis Chagall, Grafik und Zeichnungen”. 

Galerie Schmela, Hunsrückenstraße 1618, ab 11. 9 
„Kurt Schwitters”. 


Essen 

Hausbücherei, Kettwi Str. 20-22: 
20. 10. „Wilhelm M. Busch, | uerailonen und 


Frankfurt 


Stuttgarter Hausbücherei, Schillerstraße: Ab 1. 
„Gottfried Tritten Schweiz, Malerei und Grafik” 
Kunstverein im Karmeliter-Kloster: 12. 9.—11. 10. 
der Frankfurter Künstlergesell- 
schaft” 
Galerie am Dom, Saalgasse 3: 2.30. 9. „H. H. 
Steffens, Hamburg, Malerei und Grafik”. 
Städelsches Kunstinstitut, Schaumainkai 63: Septem- 
ber „Farbige Graphik”. 
Frankfurter Kunstverein, Haus Le Römer: 
5.—29. 9. „Deutsche Graphik seit 1 
Zimmergalerie Franck, Vilbelerstr. 29: 77. 8%. 9. 
Souza, London”. 
Nebbiensches Gartenhaus, Bockenheimer Anlage: 
„Ruth Underberg, Malerei”. 
Galerie ‘Olaf Hudtwalcker, Jazzhaus, Kl. Bocken- 
geimer, Str. 12: 13. 8.—12. 9. 'von Sam 
rancis”. 


Fulda 
Galerie Junge Kunst, Kanalstr. 52: 22. 8.—13. 9. 


beraten wir sie gern 
kontinenta 


sternstraße 47° ruf 493600 


form + inhalt 


sind für die werbewirkung einer anzeige von wichtigkeit 


bei der gestaltung ihrer anzeige für das kunstwerk 


anzeigen-verwaltung gmbh düsseldorf 


der anzeigenschluß für die oktober-ausgabe: 30. 9. 1959 


befähigt sind. 


An der Werkkunstschule Hannover ist in der Abteilung 
Bildhauerei zum 1. April 1960 die Stelle eines 
Studienrates 


Besoldungsgruppe A 13, zu besetzen. Gesucht werden Be- 
werber, die als Lehrer gestalterisch und handwerklich 


Die Bewerbungsunterlagen — Lebenslauf, beglaubigte 
Zeugnisabschriften und Fotografien eigener Arbeiten — 
sind bis zum 1. Oktober 1959 einzureichen bei der 


HAUPTSTADT HANNOVER, SCHULAMT 
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Schwedische Graphik”. 20. 9.—11. 10. „Malerei von 
Pater, ER und Keramik von Friederike Schil- 


Museum: 4. 9.18. 10. „Formen und Klänge”. 


Karl-Ernst-Osthaus-Museum: 30. 8.4. 10. „Kleinpla- 
stik und Plaketten. Rolf von der Lenne, Bildteppiche 
und Aquarelle”. 


Hamburg 
Künstlerclub „die insel”, Alsterufer 35: tember 
Pt ard Ausborn, Hamburg, Olbilder und Aqua- 


Bücherhalle Winterhude Wasserturm Stadtpark: 
10. „Josef Lückeroth”. 

Kestner-Gesellschaft, Warmbüchenstr. 8: 11. 9. bis 

18. 10. „Farbige Grafik, 1959", 

Galerie Seide, Deisterstr. 19: 1. 8.—15. 9. „Neue 

deutsche Graphik aus der Edition Rothe”. 


Kaiserslautern 


Pfälzische Land b talt, Villenstr. 5: 1. bis 
7. 9. „Graphik der Brücke-Künstler‘. 9.—7. 9. 
„Deutsche Buchillustrationen der Gegenwart”, 


Izische I 9. 9-5. 10. 
„Deutsche Buchillustration der Gegenwart”. 
Karlsruhe 


Badischer Kunstverein, Waldstr. 3: 30. 8.4. 10. 
„Rolf Müller-Landau, ächtnisausstellung (1903 
bis 1956). Walter Rabe, Druckgraphik. Günther Rein, 
Malerei. Malte Sartorius, Druckgrophik. 


Kassel 

Galerie Weiß: Bis 1. 10. „Brauer, Ernst, Faßbender, 
Grieshaber, Grochowiak, Mayer- Posenenske, Mei- 
stermann, Rogister, Schwitzky, Siepmann, Spiller”, 
anläßlich der „documenta II”. 

Kunstverein am Ständeplatz: 16. 8.—13. 9. „Teo 
Otto, Böhnenbilder und Handzeichnungen“. 
Kunstkabinett Lometsch, Kölnische Str. 5: September 
„Wilhelm Holzhausen, Krefeld, Lithographien”. 


Koblenz 

VHS-Heim, Mainzer Str. 68a: September 
„Struktur und Zeichen — Foto, Geh und Male- 
rei von Dieter Tangen”. 

Köln 


Galerie Anne Abels, Wallrafplatz 3: 25. 7.30. 9. 

„Felice Canonico”. 

Gemälde Galerie P. Thoma, Norbertstr. 15: 7. 9. bis 
10. „Olgemälde von Robert Freund”. 

Boisserde, Drususgasse 7—11: "14. 9.3. 10. 

„Feri Varga”. 


Leverkusen 

Städt. Museum, Schloß Morsbroich: I. 9,—11. 10. 
„Moderne sakrale Kunst in Frankreich 

Mannheim 

Mannh Kunstsal re Dauer, P 5, 11—12: 


Lo: 
4.—26. 9. „Volkmar Haase, Metallplastik, Farbradie- 


run ‚ Handzeichnun en” 
Städt. Kunsthalle: 9.1. 10. „Farbige Graphik 


1959. 7. 1.—13. Calder, Plastik“. 

Mülheim a. d. Ruhr 

Städt. Museum, gern. 1: 3. 9.17. 10. 

„Arthur Fauser, Gemälde 

München 

Hausbücherei, Marienplatz 2b/l: 7. bis 
Hermann Böcker 


Städt. Galerie: 7. „Ernst Barlach, Plastik, 
Druckgraphik”. 

Galerie Malura, leopoldstr. 44: Ab 3. 9. „Hubert 
Bleilevens, Adam Thelen, Hans-Josef Thovet“, 
Haus der Kunst, Prinzregentenstr. 1: 15. 8.4. 10. 
„Giacomo Manzu, Plastiken und Zeichnungen”. 
Galerie Wolfgang Gurlitt, Galeriestr. 2B: 27. 8. bis 
19. 9. „Wilhelm von Hillern-Flinsch, Ölbilder. "Emile- 
Othon Friesz Zeichnungen. Honore 
Daumier (1810-1879), Das Vergnügen zu Reisen, 
Farblithographien”. 

Galerie @unther Franke, Stuck-Villa, Prinzregenten- 
str. 60: Ab 29.8. Nay Gouachen, 
Zeichnungen von "1935 bis I 


Münster 

Galerie Clasing, Kuhstr. 4: 5. 9.—10. 10. „Henk 
Schuring, Holland”. 

Nürnberg 

Germanisches Nationalmuseum: 29. 8.30. 9. „Aus 


der Frühzeit der evangelischen Kirche”. 
Fränkische Galerie: 12. 9.4. 10. „Kollektiv- Ausstel- 


lung Oskar Koller”. 
Universa-Haus: Ab 2%. 8. „Pham I Chuong, Ol- 


gemälde, Aquarelle und "Graphiken 
Oberhausen 


Städt. Galerie, z. Zt. Glasterrasse am Hotel Ruhr- 
sand: September „Stanislaus Stückgold (1868—1933)”. 


Offenbach 

Herrnstr. 80: 21. 8.--31. 10. „Kurt 
Steine 3% Tierzeichnungen”. 

Osnabrück 


Museum: 20. 9.—25. 10. „Das Osnabrücker Land in 
alten Karten und Bildern”. 


Pforzheim 
er und Gewerbeverein, Industriehaus: 13. 9. bis 
„Junge Gruppe Pforzheim 1959”. 


Städt. Kunsthalle: 15. 8.-—13. 9. „Monteure, Joop 
y, ‚Plastiken und Zeichnungen. Woge- 
maker, Bilder”. 19. 9.—25. 10. „Junger esten 


Remscheid 


Heimatmuseum: 6.30. 9. „Ernst Barlach”. 
Stadtheater: 6.0. 9. „Junge deutsche Maler”. 


Reutlingen 
Spendhaus: 30. 8.—77. 9. „Japanische und chine- 
sische Forbholzschmi tte”, 
Saulgau 
13. 9.—11. 10. „Von Kan- 


Museum „Die Fähre”: 
dinsky bis Wols”. 


Solingen 

Deutsches Klin gmpgn. 16. 8.—15. 11. 

Keramik und bereien — Rudolf ae 
Ackermann, Düsseldorf, Gemälde”. 


Stuttgart 

Oulerie Lutz & Meyer, Tübinger Str. 13-15: 5. 9. 
26. 9. „Rudolf Führmann”. 

"Schaller, Marienstr. 1C: 1.29. 9. „Sieg- 

ward Sprotte, Kam; 

Galerie Müller 17: 12. 9. „Fried- 


rich Sieber‘. 6.31. „Baumeister — Brücke zur 
(ungen Malerei”. 

erie Senatore, 6: 10.24. 9. 
Biasi Guido — Mario Persico”, 
Städt. Sparkasse, Killesberg, Halle 1: 5.20. 
„Maler sehen Stuttgart” zum Pa. 
rigen Bestehen der 
Ulm 
Könstlergilde Ulm e. V.: er 8.—18. 9. „Anton Grei- 
ner, Bamberg“. 20. 9.16. 10. „Meret Eichler, Ra- 


vensburg-Ber in” 
Hochschule für Gestaltung: 16. 8.—13. 9. „Vordem- 
berge-Gildewart”. 


Wiesbaden 

Dmssuiedher Kunstverein im Städt. Museum: 18. 7. 
bis 6. 9. „Max Beckmann, Alfred Kubin”. 

Galerie Renate Boukes Bismarckring 2%: 4.29. 
„Günther Schulz Ihlefeld, Olbilder und u 


Wilhelmshaven 
Verein der Kunstfreunde: 30. 8.—77. 9. „Meister der 
Moderne, Farblithos aus Paris”. 11. 10,—1. 11. 


„A. Paul Weber, Alfred Meents”. 

Worpswede 

Kunsthalle: Ab 22. 8. „Plakate der Litho-Press Mour- 
lot, Paris”. 

Wuppertal 


Museumsverein: 13. 9.—11. 10. „Farbige 
aphi 

Galerie Parnass, 83: 14. 8.—2%0. 9. „Otto 
Greis, Paris, Ölbilde, 

Studio neue Museum, Turmhof 8: 3. 8. 
bis 13. 9. „Raffoele Castello, Copri”. 

Städt. Museum, Ausstellungssäle Barmen, Haus der 
Jugend: 16. 8.—$. 9. „Graphik der Woensampresse”. 


AUSLAND 


Almelo/Holland 

Kunstkring de W Waaggebouw: 15.77. 9. „De 

Antwerpen 

Middelheimpark: Bis 30. 9. „Biennale der Plastik”. 
Arnheim 


Holländische informelle Gruppe: 11.—17. 9. „de 
Waag, Almelo, Holland”. 


Ascona 

Galleria d’Arte, Piazza della Chiesa: 22. 8.—11. 9. 
„Yuen Yuey hinn, Paris. Eva „EBEN, Canada. 
Luzia Hartsuyker-Curjel, Olanda 

Basel 


Galerie Beyeler, Bäumleingasse 9: Bis 30. 9. „Les 
Fauves”. 

Galerie d'Art 
Aeschengraben 5: 4.30. 9 
Kunsthalle: 15. > 9. 
Rüegg”. 15. 8.—13. 9 


Feigel, 
„Max Käm 

„Hans Fischer, 

„Junge spanische Maler 


Bern 

Kunsthalle: August/September „Henri Matisse”. 
Brüssel 

Galerie International d’Art 4 


Waterloo: Okto r „Po 
No Compard, Malerei”. 


Ibiza 


„el corsario te 5: 


Galerie Birch, 1.—14. 9. „Pfahl, Flens- 


Bd. 


burg, Gemälde und Plastik” 

London 

Lord’s Gallery, 26. Wellington Road, St. Joh 
Wood: 7. 8. 0... Kurt witters”, 


Drian eben. 7 Porchester Place, Marble Arch: 
25.8 n-Fischer, Tuschemalerei. Krüger, 


The Gimpel Fils Gallery, 50, South Molton Street: 
A ntemporaries”. 


b 25. 8. „Nine young 
Luzern 
Kunstmuseum: Ab 26. 8. „Schweizer Wandmalerei 
der letzten 20 Jahre”. 
New York 
Kunsthaus. Gerson:, 


September „Fritz Wotruba, 


Paris 


Galerie International d’Art Contemporaine, 253 
$t. Honore: Oktober „Mathieu“. ‚De. 


Eelerie Denise Rens: Bis Oktober „Künstler der do- 

cumenta Il in Kassel: Arp, Bacic, Herbin, Lipsi, 

Mortensen, Schoffer, 

Villaond & Galanis, 1 Bd. 
—30. 10. „Barrios, nevere Bilder“. 


- Gallen 


Kunstverein: 6. 9.—18. 10. „Neue Schweizer Bild- 
teppiche und Werke von H. 6. Adam, J Arp, L. Bis- 
sier, R. Bissiöre, Le Corbusier, Woty Ware 


Zürich 
Kunsthaus: 21. 8.—20. 9. „Zürcher Sammlungen von 


W. Bär und K. Spona 4% 

9.30. 11. „Der Film”. 
„Internationale Karri- 
katuristen”. 


Galerie Chichio Haller: August/September „Maitres 
contemporains de l’&cole de Paris”. 

Galerie 7. 8—10. 9. „Anne Karine, 
Genf” . 9.9. 9. „Maria Scherrer, Rüschlikon”. 
Selerie" Bis Ende September „Gemälde 
zeitgenössischer Künstler und ler Meister aus der 


weiz, Deutschl en. und Frankreich”. 
Galerie Palette: 3. 9.26. 9. „Wilhelm Gimmi, Lud- 
wig Schwerin”. 
NOSTRA CULPA, 


NOSTRA MAXIMA CULPA 


Die Redaktion war so leichtfertig, in corpore auf 
Urlaub zu gehen, n bevor sie die letzte Korrek- 
tur des Heftes VII selbst gelesen hatte. Die Folge 
war eine Druckfehlerhausse, derentwegen wir Mit- 
arbeiter und Leser um Verzeihung bitten. Folgende 
Druckfehler sind zu berichtigen: In dem Aufsatz 
Pe Avantgarde um 1930” muß es auf $. 15, 
3. Spalte, 12. Zeile statt „beweglichen” „bewegten 
weiblichen Akten” heißen. ‘In derselben Spalte heißt 
es in der 15. Zeile von unten irrtümlich „das ver- 
bergende Sein” statt „das Sein”. In der 
24. Zeile von unten S. 16, 1. Spalte fehlt das Wort 
„ablesen” (Dieser innere Reichtum, a sich nicht 
mehr wie ein gradlinig verlaufendes ... . Thema ab- 
lesen läßt, .. .) 

In der Besprechung der 9. Künstlerbund-Ausstellung 
muß es in Absatz 4, 3. Zeile a 
pen” und nicht Temperaturgruppen heißen. 

zu dieser Ausstellung an erster Stelle nn I 
Bild zu nicht von Otto Ritschl, sondern von 


Die im Aussiellungsteil veröffentlichte Theatermaske 
ist römisch und gehört dem Museum der Stadt 
Worms. Die Maske wurde also nicht in der Aus- 
stellung mexikanischer Kunst gezeigt. 

Bei der Besprechurig der Ben Nicholson-Ausstellung 
in Mannheim soll es in der 9. Zeile, 2. Absatz 
Autonomisierung der Form” (nicht Automatisierung) 


eißen. 
Schließlich ist in der Besprechung des Caravaggio- 
Buches von Hugo Wagner fälschlich von einem 
„Daniel” Caravaggios im Wiener Kunsthistorischen 
Museum die Rede. In Wirklichkeit handelt es sich 
um eine Darstellung des David. 


Beilagenhinweis 

Der Gesamtauflage dieses _Heftes ein Prospekt 
der Wochenzeitung „Die Zeit” bei ir bitten un- 
sere Leser um freundliche Beachtung. 
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BADEN-BADENER KUNSTGESPRÄACHE 


In Zusammenarbeit mit der Stadtverwaltung und der Staatlichen Kunsthalle Baden-Baden und 
mit Beteiligung der Fernsehabteilung des Südwestfunks Baden-Baden veranstaltet die Redak- 
tion DAS KUNSTWERK ein Kunstgespräch in Baden-Baden, das alljährlich arrangiert 
werden soll. Das erste Gespräch findet am 30. und 31. Oktober 1959 statt und steht unter dem 
Thema: 


Wird die moderne Kunst gemanagt? 


Zu dieser Frage sollen Freunde und Gegner der modernen Kunst Stellung nehmen. Gebeten sind u.a. Prof. Umbro 
Apollonio, Venedig, Prof. Max Bense, Stuttgart, Prof. Arnold Gehlen, Speyer, Prof. Werner Haftmann, München, Prof. 
Jean Gebser, Zürich, Daniel Henry Kahnweiler, Paris, Dr. Werner Schmalenbach, Hannover, Albert Schulze-Velling- 
hausen, Dorsten, Prof. Hans Sedimayr, München, Egon Vietta, Darmstadt, Prof. Wilhelm Worringer, München, ferner 
Maler, Bildhauer, Kunstkritiker, Sammler und Museumsleiter. 


Interessenten erhalten nähere Auskunft durch 


BADEN-BADENER KUNSTGESPRÄCHE, Tagungsbüro AGIS-VERLAG Baden-Baden, Postf. 7 


deutsche kunstausstellung 1959/11 
Kunstpreis der Jugend 


12.9. 
u 18. 10. 


staatliche kunsthalle baden-baden 
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AGIS-VERLAG BADEN-BADEN UND KREFELD 


Das Kunstwerk als Selbstdarstellung des Künstlers 


1. Felix Weissenfeld „Körperbau und Wesensart der bildenden Künstler in ihrer Auswirkung 
auf die künslerische Gestaltungsweise” 2. G.F.Hartloub „Das Selbstbidnerische in der Kunst” 


Über dieses Buch und sein Thema bereitet der Südwestfunk gemeinsam mit 
Professor Hartlaub eine Fernsehsendung vor. 


Pressestimmen: 


„Dieses... . großartige Werk hat dem Arzt, dem Konstitutionsforscher und dem Psychologen nicht weniger 
zu bieten als En Kunsthistoriker, dem Kunstpäda n und jedem an Kunst interessierten Laien. Gemessen 
an seinem außerordentlich reichen Inhalt und seiner orragenden Ausstattung ist der Preis gering.” 

Dr. Hartimeier („Zahnärztliche Mitteilungen“, Köln) 


6.F.HARTLAUB 
F.WEISSENFELD 


„Das Thema ist eines der interessantesten, tiefliegensten der Kunstwissenschaft — Hartlaub hat die Sache ’ 
systematisch erforscht und bringt in seinen Bildern schlagende nüberstellungen — hat sich mit dem 
Rene n u verbündet, der dann auch interessante nzungen aus dem Gebiet der Kon- 
stitutionslehre liefert —” „Abendzeitung”, Münch 


„Beide Autoren . . . befruchten sich gegenseitig und beleben durch ihre Zusammenarbeit auch den Leser; 
nn z „ist das Buch eine grundlegende wissenschaftliche Publikation über ein immer 
vorhandenes Problem — mit glänzender Bebilderung.” „Literaturanzeiger” 1/1959 


Hier werden endlich einmal keine Persönlichkeiten über den Leisten geschlagen. Weißenfeld konzediert der 
künstlerischen Individualität genügend Spielraum . .. .”. „Die Meinung über das Seibstbildnerische im Kunst- 
werk, die Tatsache, daß der Künstler unbewußt die eigene Erscheinung direkt oder in einer beispielsweise 
seiner Wunschvorstellung entsprechenden Umkehrung hineinprojiziert, ist nicht neu. Sie untersucht zu haben, 
sie mit dem wissenschaftlichen Zugriff des Kunsthistorikers in den Griff genommen zu haben, ist ein Ver- 
dienst Hartiaubs.” „Deutsche Studentenzeitung” 


„Dankenswert, daß seit dem einseitigen Versuch, moderne Kunst als schizothym zu begründen (Winkler) sowie 
anderen Vereinfachungen dies Kapitel in angemessener Breite wie Vertiefung behandelt wird!” 

„Kunst und Jugend“, Hamburg 
144 Seiten Großformat mit zahlreichen, bisher unveröffentlichten Porträtaufnahmen und 
Bildern, 5 Farbtafeln. Leinen DM 27,80. Durch jede Buchhandlung oder durch den Verlag 


Gestalt und Gestaltung 


Gotthard Günther 


Das Bewußtsein der Maschinen 
Eine Metaphysik der Kybernetik 


Günther geht in seiner köhnen Untersuchung auf die philosophische Seite Im November wird der erste Band unserer 
der Kybernetik ein und kommt zu entscheidenden eures sehen Frage- 
stellungen, die zwar die Ebene der unverlierbaren menschlichen Freiheit neuen Reihe 
präzisieren, aber zu einem neuen Überdenken ontologischer und meta- 
Relationen Welche Konsequenzen hat ein neues Welt- 

ogie zwischen Mensch und technischem Gebilde? 


ühl der Bewußtseinsana 
Bie Problematik, von vielen noch kaum geahnt, kann einen schlaflos JUNGE KU NST NACH 50 


machen. Rundbriefe der Evangelischen Akademie Loccum 
Die Manschetteneinführung des Verlages . . . trifft mit der einen Be- 


hauptung, daß dies ein ungeheuer aufregendes Buch sei jedenfalls voll- vorliegen: 
auf ins Schwarze .. .” „Süddeutsche Zeitung”, München 


98 Seiten, brosch. DM 6,80 — Durch jede Buchhandlung oder den Verlag. 


Neuerscheinung! 


Otto i 
Klaus Jürgen-Fischer Greis 


Der Unfug des Seins IMAGINATIONEN 


Phänomenologische Skizzen, 108 Seiten, Engl. Broschur, DM 5,80 


- ein Wende Existentialismus voll für e 
en, deren Tragweite kaum überschätzt werden kann .. . : 
Ds as Buch in ein heroischer Versuch der Würdigung des Geistes .. . 20 Tuschezeichnungen Plasi 
am Rande der Einsicht, daß die Katastrophe des Seins nicht aufzu- sehn: Be im | 
halten ist” .. . „Texte und Zeichen” mit einer Einleitung von Egon Vietta | 
Das Buch ist eine Sammlung kürzester, brillant formulierter Essays . . . 2 . 
die Lektüre ein Genuß. „Westdeutsche Allgemeine” in K 
5 ist die genaue Gegenstellung zu Heideggers später Philosophie des tureı 
ins. 
Eine Mappe in Kassettenform ca. 17x25 cm 
in einer Zeit, die jeden Halt verloren hat, ausgenommen den einen, auss 
nach Wahrheit zu forschen, sind solche Gedankengänge — besonders in Preis DM 15.- Numerierte Vorzugsausgabe Bon 
ihrer ethischen Konsequenz — von Bedeutung. f n 
Dr. F. C. F., Deutsche Presse-Agentur auf Japanpapier mit einer Originalserigraphie spie 
ie Beunruhigung des Geistes, die nach dem (ungenannten) Herausgeber u Ges 
- Buches = em existentialphilosophischen rn dieses Vertreters der des Künstlers DM 40. 
peter Generation spricht, muß sich jedem Leser, der an die Zukunft der an. 
de ia Philosophie”, Institut Internstionel tens 
io raphie a Philosophie”, Institut Internationa 
Ban Due de Philosophie, Paris, 1938 Vorbestellungen an den Verlag stike 
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Kurt Lehmann, Hirtenjunge, Bronze 


r Plastiken auf der Bundesgartenschau in Dortmund 
it 
Vor einiger Zeit machten wieder einmal die Gartenzwerge 
von sich reden, weil ein übereifriger Architekt in Bad 
4 Münder am Deister sich dazu verleiten ließ, den Bewoh- 
nern eines Stadtteiles dıe Aufstellung von Gartenzwergen 
. auf dem Verordnungswege zu verbieten. Soweit sollte die 
‚m Liebe zum guten Geschmack gewiß nicht gehen, aber er- 
- leichtert stellen wir fest, daß es in der Bundesgartenschau 
2 in Dortmund, abgesehen von einem Verkaufsstand, keine 
5 Gartenzwerge gibt. Hier und da plätschert es lieblich mit 
“ tönernen Puttchen an idyllischen Brunnen, und der Roman- 
st- tiker kommt auf seine Kosten, aber daneben sind inmitten hr 
r des 9 ha großen Geländes moderne Plastiken aufge- 
r- stellt. Man muß der Leitung dieser für das Ruhrgebiet so 
- notwendigen und anregenden Gartenausstellung dankbar 
dafür sein, daß sie auf diese Weise der modernen Kunst 
. eine Chance zur Wirkung in die Breite geben will. Beispiele 
1d 
er 
für eine Begegnung von Garten-Architektur und moderner 
Plastik sind heute immer noch selten. Die Plastik-Biennale 
im Park zu Middelheim, Antwerpen, stellt hier eine der 
rühmlichen Ausnahmen dar. Auch auf der Il. documenta 
in Kassel wurde der größte Teil der ausgestellten Skulp- 
turen unter freien Himmel gestellt, unterstützt von einer 
eigens errichteten Ausstellungs-Architektur. Wo man auf 
a solche Hilfen verzichtet, wie bei der Dortmunder Garten- 
ei ausstellung, läßt sich glücklich veranschaulichen, wie die 


Formen der Plastik zu den Formen der Natur hinüber- 
ıe spielen. Freilich kommt dabei alles auf die gärtnerische 
Gestaltung des Geländes und auf die Auswahl der Werke 
an. Die gärtnerische Gestaltung läßt auf der Bundesgar- 
tenschau nichts zu wünschen übrig. Die Auswahl der Pla- 
stiken jedoch hält einem kritischen Blick nicht stand. Sie 


Werner Michaelis 
Eisen, 1958 


) 
4 


wurde zu stark von dekorativen Gesichtspunkten ab- 
hängig gemacht. Es wäre zu zeigen gewesen, daß erst 
die beste Plastik die würdige Unterstützung für die ge- 
stalterischen Absichten dieser Ausstellung ist. Bei den Ar- 
beiten der meisten hier gezeigten Nachwuchsbildhauer 
überwiegt eine unbeholfene Gegenstandsdarstellung, und 
auch die abstrakten Versuche gelangen in nur wenigen 
Fällen über ein Anfängerstadium hinaus. Hervorzuheben 
wären die zarte Gestalt des „Hirtenjungen” von Kurt 
Lehmann, H.A.P. Schumanns weich umrissene Plastik 
„Mutter und Kind“, der Versuch einer figürlichen Monu- 
mentalität von Isolde Plum, Anne G. Thorwests „Ziege“, 
die das Vorbild Picassos zu einer interessanten Korre- 
spondenz von Formsträngen und Hohlformen verwandelt, 
und Werner Michaelis’ Eisenplastik, ein Spiel aus spitzen 
Formen, die Larderas Vaterschaft nicht verleugnen. 

Der Jury, die über die Auswahl der Plastiken entschied, 
gehörten mit Ausnahme des Bildhauers Lehmann nur Her- 
ren der Stadtverwaltung, Architekten und Garten-Architek- 
ten an. Wäre es nicht ratsam gewesen, für den schönen 
Zweck einer solchen Darbietung eine Kommission urteils- 
sicherer Fachleute zusammenzurufen? Es wäre sehr zu be- 
grüßen, wenn sich die Bundesgartenschau im übernäch- 
sten Jahr zu einer Wiederholung dieses Experiments ent- 
schließen könnte, da es in Deutschland wohl kein schöne- 
res Gelände gibt, in dem die moderne Plastik zur Geltung 
kommen könnte, als die Anlagen dieser Ausstellungen. Zu 
begrüßen wäre es aber auch, wenn eine spätere Schau 
heutiger Bildhauerei in diesem Rahmen nicht nur den An- 
sprüchen des Gartenliebhabers, sondern auch denen des 
Kunstliebhabers und -kenners genügen würde. 


Anne G. Thorwest, Ziege, Bronze 


Isolde Plum, Große Liegende, Betor 


1958 
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EIN SPRUNG ins große Welttheater, erregend und 
voller Spannung, ist jeden Tag aufs neue das Studium der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Von den Brennpunkten 
des Weltgeschehens berichten eigene Korresporidenten 
schnell, aktuell, umfassend und voller Spannung für den 
klugen Leser. Die journalistische Arbeit unserer Zentral- 
redaktion mit 80 anerkannten Publizisten und Mitarbeitern 
in aller Welt wird ergänzt durch über 100 ständige und 1000 


gelegentliche Mitarbeiter, jeder ein Experte auf seinem 


Sranfjurfer Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


mit „NATUR UND WISSENSCHAFT" 
an jedem Dienstag 
“DOKUMENTE DER ZEIT" 
an jedem Mittwoch 


politischen, wirtschaftlichen, kulturellen oder sportlichen 
Gebiet. In zwei treffenden Sätzen charakterisierten zwei 
hervorragende ausländische Journalisten die Bedeutung der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Der eine beendete seinen 
Bericht mit den Worten: .Die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, zu 
den führenden Blättern der Welt gerechnet zu werden‘: 
der andere Publizist schrieb: „Um die Frankfurter Allgemeine 


‚Zeitung sammelt sich die geistige Elite Deutschlands.‘ 


„BILDER UND ZEITEN”, 

illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstau 
„REISEBLATT“, 

mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerstag. 
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Über 3 Millionen Blumen und Gewächse 
40 Meter hohe Wasserorgel - Sessellift 


Kleineisenbahn - Kinderspielplätze - Indianerdorf 


Deutschlands höchster Aussichtsturm 


mit drehbarem Restaurant in 134 Meter Höhe 


Mai bis Oktober Geöffnet von 9 bis 24 Uhr Parkplätze für 15000 Wagen 


NIEDERRHEINISCHE KLISCHEEANSTALT G-M-B-H 


KREFELD 
Blumentalstraße 113 


STRICHATZUNGEN FEINSTRICHATZUNGEN AUTOTYPIEN VIERFARB-ATZUNGEN GALVANOS RETUSCHEN 
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JNIVERSITAS 


2 zitschrift für Wissenschaft, Kunst und Literatur 


HF arausgeber: Dr. H. W. Bähr 
S-hriftleitung: H. W. Bähr und H. Rotta 


dem Inhalt von Heft 7/59: 


Pıof. Dr. Arncld J. Toynbee, London 
D:e Wandlungen der Rolle Amerikas, von einem Engländer 
g-sehen 


Prof. Dr. Bernhard Sticker, Bonn 
Aiexander von Humboldts Kosmos — Die wirkliche und die 
ideale Welt 


Klaus von Bismarck, Villigst 

Organisation der Arbeit — Schicksal der Gesellschaft 
Prof. Dr. Georg Schmidt, Basel 

Marc Chagall und sein Lebenswerk 


Prof. Dr. Dr. h.c. Manfred Schröter, München 
Jugend- und Altersphilosophie 


Prof. Dr. Josef Müller-Blattau, Saarbrücken 
Händel und sein Ruhm 


Prof. Dr. Otto Schäfer, Aachen 

Biologie und Kybernetik 

Dr. Ritchie Calder, London 

Die radioaktiven Abfälle und ihre Gefahren 


Monatlich 1 Heft mit 112 Seiten. Bezugspreis: vierteljährlich 
DM 7,20, Studenten 20 % Nachlaß, Einzelheft DM 2, 


Probeheft kostenlos! 


Wissenschaftliche Verlagsgesellschaft mbH. 
Stuttgart 1, Postfach 40 


EINBANDDECKEN 
UND SCHUBER 


für den Jahrgang XIl (1958/59) DAS KUNSTWERK 


Der Schuber kostet 7,80 DM je Stück (s. obige Abbildung!) bei 
portofreier Lieferung durch den Verlag. 

Einbanddecken (schwarzes Leinen mit Aufdruck) kosten für 
den Jahrgang XII je Stück 4,50 DM. 


Bestellungen bitten wir zu richten an: 


AGIS-VERLAG BADEN-BADEN 


POSTFACH 7 


aujourd 


Die große 


französische Kunstzeitschrift 


6 Nummern jährlich 
100 Seiten Text reichbebildert farbig und schwarzweiß 


Jede Nummer enthält eine Farbtafel eines bedeutenden zeit- 


genössischen Künstlers 


Einzelnummer F. 1.000. Jahresabonnement (6 Nummern): 
Frankreich F 5.200, Ausland $ 13.5 


aujourd ’hui 5, rue Bartholdi Boulogne Seine France 


L 
EINE ZEITSCHRIFT 
FÜR DICHTUNG 
MUSIK 


UND MALEREI 


herausgegeben von 
Beiträge u. a. von: 
Horst Bienek 


Willi Baumeister und Hans Platschek 


Samuel Beckett 
Gottfried Benn 
Truman Capote 
Gerd Gaiser 
Hans Werner Henze 


Jean Fautrier 
Jean Genet Allen Ginsberg 
Emil Schumacher 
Emilio Vedova 


Thomas Wolfe 
Einzelheft: DM 4,50 » Jahres- 


abonnement (6 Hefte) DM 24.- 


VERLAG ANDREAS ZETTNER 


Würzburg + Ludwigstr. 2-6 
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LES BEAUX-ARTS 


Herausgegeben vom 
Palais de Beaux-Arts in Brüssel 


Erscheint jeden Freitag 


LES BEAUX-ARTS 


enthält Artikel und Berichte über alle Gebiete 
künstlerischer und intellektueller Aktivität, wie 


MUSIK LITERATUR KUNSTHANDEL 
THEATER FILM BILDENDE KÜNSTE 


LES BEAUX-ARTS 


berichtet außerdem regelmäßig über alle 


Brüsseler und Pariser Kunstereignisse 
Jahresabonnement: bfrs. 510.— 
Zu beziehen durch: 
LES BEAUX-ARTS, 10 RUE ROYALE, BRUXELLES/BELGIEN 


GALERIE INTERNATIONALE D’ART CONTEMPORAIN 
MATHIEU - GUIETTE - DEGOTTEX - POMODORO - COMPARD 


PAR ! 5 Opera 32-29 


253 rue Saint Honore | 


octobre novembr:: 
MATHIEU DEGOTTE). 
Les Batailles Les Alliance 


MONUMENTALES' 


BRUXELLES 


44 Bd. de Waterloo 


octobre novembre 
POMODORO COMPARD 
sculptures peintures 


Agence en Suisse 


TERART A.G. Nüschelerstraße, 31 ZURICH 
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öffentliche Bücherhallen 
Hamburg, Wasserturm am Stadtpark 


LUCKEROTH 


KOLN 


26.8. bis 14. 10.1959 


GALERIE VILLAND& GALANIS 


127, bd. Haussmann, Paris 8e 


BARRIOS 


NEUERE BILDER 


5. bis 30. Oktober 1959 


bis 
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GALERIE 
ANNE ABELS 


KÖLN » WALLRAFPLATZ 3 - 1. ETAGE 
TELEFON 215564 


EXPRESSIONISTEN 
KUNST NACH 1945 


u. a. ständig vertreten: 
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MORENI . RIOPELLE 


Stadt Antwerpen - Middelheimpark 


5. BIENNALE 
DER PLASTIK 


bis zum 30. September 1959 


| Im prächtigen Middelheimpark sind mehr als 300 Plastiken 


aus etwa 10 Ländern unter freiem Himmel ausgestellt: sie 


| vertreten die verschiedensten Strömungen der modernen 


Bildhauerkunst. 


Auskunft: 


Städtisches Verkehrsamt, Pelikaanstr. 6, Antwerpen 


 DOCUMENTA II 


KASSEL 
JULI- OKTOBER 


ARP 

BAKIC 
HERBIN 
LIPSI 
MORTENSEN 
SCHOFFER 
SEUPHOR 
VASARELY 


GALERIE DENISE RENE - PARIS 


Ständige Ausstellung 


MÜNCHEN MAXIMILIANSTRASSE 25 


Telefon 294428 


GALERIE VAN DE LOO 


ESSEN HANS-LUTHER-STRASSE 17 


Telefon 792725 


In Vorbereitung neue Bilder von: 


Wilfredo Lam 
Asger Jorn 


Gruppe $pur 
Fred Thieler 
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biennale 


di venezio 


ARTE — CINEMA — MUSICA — TEATRO 
Rivista dell’Ente Autonomo 


„ka Biennale di Venezia” 


UMBRO APOLLONIO, Direttore 
WLADIMIRO DORIGO, Redattore Capo 


SOMMARIO DEL N. 34 — Marzo 1959 
GIAN ALBERTO DELL’ACQUA 
Rappresentazione e realtä pittorica 


JEAN LESCURE 
Dialoghi con Fautrier 


GILLO DORFLES 
A. e G. Pomodoro: creazioni plastiche 


UMBRO APOLLONIO 
„Occasioni del tempo“ 


LUIGI PESTALOZZA 
Alban Berg 


THOMAS MILANI 
Vie del film sull’arte 


GIACOMO ANTONINI 


Scuola del Teatro d’arte di Mosca 


Osservatorio 


Quattro numeri l'’anno con numerose illustrazioni in nero e a 
colori — Un numero L. 600 (estero L. 750) 


Abbonamento annuo L. 2.000 (estero L. 3.000) 


Direzione, Redazione, Amministrazione: Ca’ Giustinian, 
Venezia 


PAPIERFABRIK 


SCHOELLER HOESCH 


GMBH 


GERNSBACH/BADEN 


Bibeldruck- 


und Dünndruckpapiere 
Technische Spezialpapiere 


Seit Jahrzehnten im Dienst von Graphiker und Verleger 


für die Gestaltung schönster Druckarbeiten 


Das PAPIER ıst eıne Beireundin des Schnees, es ist ein Werck der 
Gelehrten, es ist eine Materi der Bücher, es ist eine Ursach der Cor- 
respondenzen und endlich, es ist ein Unterhalt dar Cantzieyen- Das Papier 
ist so wert und würdig. daß es auch die höchsten Monarchen in ihren 
Händen tragen. Abraham =» Santa Clara 
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Künstler aller Zeiten haben der Schönheit des Haares 
und der Frisur ihre Aufmerksamkeit geschenkt. Dieser 
englische Stich aus dem Jahre 1786 zeigt die Frisierkunst 
von der heiteren Seite; er befindet sich im Wella-Museum. 
Wella — weltbekannt für schönes Haar. 

WELLA AG - DARMSTADT 


Galerie Jeanne Bucher 


9ter Boulevard du Montparnasse — Paris 6e 


Bissiere Hajdu Tobey Vieira da Silva 


Bertholle Reichel Stael 


Aguayo Fiorini Louttre Moser Nallard 


THE MORNING DRAM 
| 


FRANKFURT’M. Taunus-Anlage 21 (Opernpl.) Fernr. 7237 4 


VERTRETUNG VON 


dubuffet caillaud. 
dado 


fahlström 


Cordier 


matta  k.o. götz 
millares 

michaux d'’orgeix 
requichot 

schultze 


nevelson viseux 


AB 22. OKTOBER IN FRANKFURT/M. 


chadwick 


plastiken und zeichnungen 


RIS (Neue Adresse) 8 Rue de Miromesnil (Place Beauvau) 
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